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Varşovia 


Între 14 august şi 3 septembrie 
sala de expoziţii a hotelului varso- 
vian Casa ţăranului a găzduit o 
expoziție de artă decorativă româ- 
nească. Au fost expuse 45 tapiserii 
contemporane, 11 lucrări de sculp- 
tură în lemn, peste 30 de piese si 
ansambluri de obiecte din ceramică 
şi sticlă, 8 lucrări executate în metal 
şi o serie de panouri din diverse 
materiale. (În ilustrație — aspect 
de la vernisaj). 


Vallauris 


Sub auspiciile municipalității, a 
avut loc la Vallauris a doua ediție 
a Bienalei internationale de cera- 
mică, la care au participat 
artişti din 26 țări. Ceramica 
românească a fost reprezentată 
prin lucrări de Lazăr Florian 
Alexie, Costel Badea, Patriciu 
Mateescu și Lucia Teodorescu- 
Maftei. Participarea românească, 
remarcată cu interes în presa 
franceză (Michel Gaudet, în Les 
Lettres Françaises), se încadrează 
în «ansamblul eminamente cali- 
tativ », al acestel manifestări Inter- 
naționale care a reușit într-un 
timp scurt să se impună atenției 
generale. Expoziția a fost deschisă, 


la Nérollum, pînă în septembrie 
1970, 


Praga 
Bratislava 


După ce a fost deschisă în cursul 
verii la Tirana, expoziția pictori- 
lor H. H. Catargi şi lon Musce- 
leanu a fost organizată în conti- 
nuare la Praga şi Bratislava (peri- 
oada august-septembrie 1970). Ex- 
poziţia a cuprins lucrări din colec- 
tiile artiștilor si din patrimoniul 
muzeelor de stat, realizînd în 
ansamblu o prezentare monogra- 
fică a celor doi pictori. 


Tolentino 


La Tolentino s-a inaugurat, la 
6 septembrie 1970, Muzeul inter- 
naţional al caricaturii. Patrimoniul 
muzeului este alcătuit în majori- 
tate din lucrări contemporane, 
realizate de caricaturiști de pretu- 
tindeni, participanţi la ediţiile 
concursului și expoziției interna- 
tionale, dotată cu Premiul Cesare 
Marcorelli, care se desfăşoară din 
doi în doi ani la Tolentino. Carica- 
tura românească este reprezentată 
în muzeu prin lucrări de Claudiu 
Nicolae şi Eugen Taru. 
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Vicenza 


Rãspunzînd invitației domnului 
Secco Bramante, directorul gale- 
riei de artă Il Salotto, trei artişti 
români au deschis la Vicenza o 
expoziție de pictură (17—31 oc- 
tombrie 1970), Au expus Virginia 
Baz Barolu — zece acuarele, An- 
toaneta Binder — zece picturi 
în ulel (Primăvara, Construcții etc.) 
şl Sever Frențiu — zece Picturi în 


ulei  (Onirism, Precocitate, Afo- 
rism etc.) 


Arnsberg 


La Arnsberg s-a desfãşurat între 
4 şi 11 octombrie 1970 programul 
manifestãrilor cultural-artistice or- 
ganizate în cadrul Säptäminii ro- 
mâneşti. Evenimentul a fost marcat 
de deschiderea în saloanele vechii 
primării a orașului westfalian a 
unei expoziţii de artă populară 
românească, cuprinzînd costume 
populare din diverse zone etno- 
grafice ale țării, icoane țărănești 
pictate pe sticlă, obiecte decora- 
tive şi utilitare din ceramică şi 
lemn, instrumente muzicale popu- 
lare şi o serie de podoabe — 
selecționate din colecția Institutu- 
lui român pentru relaţii culturale cu 
străinătatea. 

n cadrul Säptäminii româneşti, 
răspunzind  invitaţiei domnului 
Willi Odenthal, director al Kreis- 
volkshochschule din Arnsberg, 
Marianne Simtion Ambrosi si lon 
Lucian Murnu au deschis o expo- 
ziție de pictură şi sculptură la 
Sauerlandmuseum, vernisată de dr. 
Günther Ott. Marianne Simtion 
Ambrosi a expus 18 picturi în 
acuarelă (în ilustrație — tabloul 
Suspensie), iar lon Lucian Murnu 
21 picturi în ulei (în ilustrație — 
tabloul Plecare) şi 5 sculpturi în 
bronz (Mască, Tors, Orfeu etc.). 
Cu această ocazie, lon Lucian 
Murnu a vorbit despre « Traditie 
şi contemporaneitate în sculptura 
românească » (conferinţa fiind în- 
soțită de proiecții). 

Manifestarea a fost consemnată 
elogios în presa  vest-germană 
(Westfalische Rundschau, Westfalen 
Post). 

Programul Säptäminii româneşti 
la Arnsberg a cuprins de asemenea 
conferințe documentare, concerte 
şi spectacole susținute de formații 
artistice româneşti. 

M. 1. 


CADRAN 


SEMINAR TATRANSKA LOMNICA 


Min toamna acestui an s-a desfăşurat la 
Tatranska Lomnica, din inițiativa ministerului 
culturii al Slovaciei, un seminar cu tema Meş- 
tesugurile artistice în Slovacia si dezvoltarea lor 
viitoare. O contribuţie substanțială la organi- 
zarea acestui simpozion au avut-o Direcţia cen- 
trală a meşteşugurilor artistice de la Bratislava 
(arh. M. Ondruska) şi Secţia cehoslovacă a 
World Craft Council (dr. K. Hetteš). La lucrări 
au participat şi o seamă de delegați din țările 
socialiste. 

Printre cele mai semnificative comunicări și 
referate s-au înscris cele susținute de: ing. 
arh. J, Hraško (Valoarea artistică a mestesu- 
gurilor. din Slovacia), prof. ing. arh. M. Kusy 
(Mestesugurile artistice — factor de seamă în 
cadrul de viață contemporan), dr. M. Klivar 
(Tehnicile moderne şi evoluția mestesugurilor 
artistice), dr. K. Hetteš (Conlucrare si coope- 
rare cu țările străine în efortul tehnic si artistic 
de a da artizanatului o nouă structură). 

Ocupindu-se de situaţia mestesugurilor ar- 
tistice, dr. Klivar (ca de altfel şi ceilalți vor- 
bitori) a subliniat că valorificarea contemporană 
a tradițiilor artizanale se poate opera numai 
în contextul arhitecturii și al tehnologiei 
actuale. O ilustrare a consecințelor pe care 
dezvoltarea arhitecturii și a noilor materiale 
o are asupra structurii mestesugurilor este 
evoluția tapiseriei care trăieşte astăzi un 
moment de eliberare de perete, un mo- 
ment “de expansiune în spațiu. Viabilitatea 
mestesugurilor artistice, noile lor funcțiuni 
în dimensiunea existenței practice reclamă 
o fundamentare riguroasă prin design — a 
susținut dr. Klivar. Este singura lor șansă 
de a supravieţui, de a se putea salva de la 
acea degradare care este producția micilor 
obiecte destinate turismului — kitsch-urile, și 
de a le angrena în crearea cadrului înconju- 
rător. 

La rîndul său, dr. Hetteš (președintele sec- 
tiei cehoslovace a W.C.C.) a reliefat importanţa 
şi necesitatea coexistentei artelor decorative 
— artizanatului — și a proiectării estetice in- 
dustriale. El a pledat pentru revizuirea concep- 


tului de artizan, împotriva disocierii nedrepte 
artist decorator — artizan; există un factor 
comun unificator —a spus el: coeficientul de 
creativitate. În încheiere, dr. Hetteă a arătat 
că sarcina dificilă a revigorării meșteșugurilor 
artistice reclamă contacte între secţiile naționale, 
cum şi o cooperare mai eficientă cu World 


Craft Council. 
O.B. 


ARTA SU CETATEA 


Bi Inginerul J. Antonio Fernandez Ordonez, 
în colaborare cu artistul Eusebio Sempere, a 
imaginat un proiect de muzeu al sculpturilor 
în aer liber la Madrid. Parcul de sculpturi va 
fi situat sub un pod care se construieşte în 
vederea rezolvării problemelor puse de aglo- 
meratia circulației şi care va traversa Paseo 
de Castellana în vecinătatea străzii Juan Bravo. 
Sculptorii aleși spre a fi reprezentați sînt: 
Chillida, Soto, Sempere, Sobrino, Berrocal ș.a. 
Se intenționează de asemenea prezentarea unor 
lucrări de Julio Gonzales, Pablo Picasso şi 
Mir6. Un menhir înalt de 10—12 m datînd de 
circa 20.000 de ani va fi expus cu sens de măr- 
turie a continuității artei. 


er 
EDUGATIA ARTISTICĂ 
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EI Princeton University a organizat o expo- 
zitie de sculptură contemporană cu lucrări 
achiziţionate prin fonduri provenind dintr-o 
importantă donație făcută universității. Prin- 
tre autorii lucrărilor se numără nume cunos- 
cute ca cele ale lui Jacques Lipschitz, Henry 
Moore, Picasso, David Smith, Edouardo Pao- 
lozzi etc. Se prevede cumpärarea unor lucräri 
de Calder si Marini. 


Studio Watts, Learning Center for Arts 
(S.U.A.), organizează anual ceea ce se cheamă 
o manifestare « Chalk in ». După cum indică 
numele este vorba de desene executate cu creta 
pe un teren delimitat, împărțit în pătrate. 
Oricine poate participa la această manifestare 
cu caracter de întrecere, iar în final un premiu 
şi o bursă se acordă celui votat ca fiind cel mai 
bun. Amploarea lui « Chalk in » se pare că a 
crescut considerabil, atrăgind atenția radioului 
şi a televiziunii. În afară de calitatea de spectacol 
sl de divertisment şi pe lîngă premiul şi bursa 
acordată cistigätorului, ideea lui Jim Woods 
este și un bun mijloc de selecție a elevilor 
pentru diferite secții de pictură, desen, sculp- 
tură, ceramică sau design de la Studio Watts. 


E Sir Kenneth Clark este autorul unel seri! 
de 13 filme tratind despre rolul dominant al 
artelor plastice şi al arhitecturii în cultura 
occidentală începînd din ovul mediu آ۶‎ pînă 
în epoca actuală, Durata flecirul film este de 
52 de minute, Iniţial prezentate de televizi- 
unea britanică, filmele au fost apol vizionate de 
un mare număr de spectatori la Washington 


Wogensky etc,; omagii 


(National Gallery), la New York şi Boston 
(Museum of Fine Arts). 
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EI La 28 octombrie, în sălile de la mv f d 


Palais din Paris a avut loc inaugurarea Salonului 
de Toamnă. « Unui Salon confortabil şi 
vator îi preferăm un Salon cu riscuri 
latii », anunță preşedintele său, pictoru 
Mac ۷۰ھ‎ 

Înființat în 1903 si destinat în intent 
torilor săi «să reprezinte între Salonul artis- 
tilor francezi şi acel al artiștilor independenți 
— adică între tradiţie și aventură, între conser- 
vatorism şi revoluţie — ceva comparabil cu 
« centrul stînga », Salonul de Toamnă mili- 


tează astăzi pentru o « ps e la li- 


mita și în special pînă la extrema a ceea ce se 
numeşte, pe drept sau pe nedrept, avangarda » 
— scrie în Les Nouvelles Littéraires cronicarul 
Maximilian Gauthier. 

Expoziția este de asemenea amploare încît 
pentru a o prezenta în amănunt ar fi nevoie 
«nu de un articol ci de un volum», afirmă 
același cronicar precizînd că «nu va semnala 
decît punctele culminante » şi anume o selecție 
de 15 capodopere ale lui Renoir; un ansamblu 
de aproape 100 de desene 


de la Cézanne pină în zilele noastre, în care figu- 


rează printre alţii Bonnard, (în ilustrație) 
Marquet, Chagall, Rouault, Dunoyer de Segonzac, 
Carzou etc.; un altul cuprinzind « desene ale 
sculptorilor, de la Rodin pînă în zilele noastre; un 
rezumat al evoluției lui Vasarely, începînd din 
1944; o retrospectivă Edouard Goerg, « acel emo- 
tlonant si poetic expresionist francez »; o selecție 
de tablouri ale candidaților la Marele Premiu 
de Pictură Othon Friesz destinat unui tînăr; un 
grupaj de Litografii contemporane « de la Dali 
la Brasiller, de la Labisse la Weisbuch»; o 
paslonantă expoziție de urbanistică pe tema 
«axel Alfortville-Défense »; o selecție de tapiserii 
după cartoane de Raoul Ubac, Vieira da Silva, 
postume aduse unor 
artişti, Sînt de asemenea expuse cărți de artă 
şi lucrări de bibliofilie editate de Nouvelles 
Editions Frangalses, Robert Laffont, la Bibliotha- 
ue des Arts, Tartas, le Club du Livre, le Club 
rançals des Bibliophiles, Maeght. Autorul 
articolului menționează apol prezența a peste 
1.000 de expozanți, unii dintre ei remarcabili, 


care se prezintă individual, nefiind 
asociații distincte. grupaţi pe 


ici il pn 


ale pictorilor, 


مم 


بر 
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سے Done‏ ےجود 


MISCELLANEA 


În cadrul expoziției organizate cu. prilejul 
Săptămînilor Internationale ale Femeii desfäsu- 
rate recent la Nisa — Marele Premiu Interna- 
tional al Artei Feminine a fost decernat bine 
cunoscutei sculptorite Barbara Hepworth. 

Barbara Hepworth a studiat sculptura în 
Anglia — la Leeds School of Art şi la Royal 
College of Art din Londra — apoi la Florenţa 
şi Roma. În 1928 deschide la Londra prima sa 
expoziție personală. În 1932 îl vizitează pe 
Brâncuși, față de care va manifesta întotdeauna 
o mare admirație și care, alături de Hans Arp, 
va exercita o hotărită influență asupra creației 
artistei. Membră a mai multor grupări artistice 
de avangardă din Anglia și Franţa — Seven and 
Five (1931—1936), Unit-One (1933), Abstraction- 
Création (1933—1935), Barbara Hepworth par- 
ticipă cu asiduitate la cele mai însemnate mani- 
festări internaţionale de artă plastică din Europa, 
S.U.A. şi America de Sud, la expozițiile de 


sculptură în aer liber de la Londra (1949—1957). 
În cadrul Bienalel de la Veneţia (1950) او‎ la cea 
de a V-a Bienală Internaţională de la Sao Paulo 
(1959), unde obține Marele Premiu, l-au fost 
consacrate retrospective, 


Bi Celebra cafenea Dôme din Montparnasse, 
care, împreună cu La Rotonde şi La Coupole, 
a fost unul din locurile predilecte da întilnire 
ale avangardei artistice de la începutul secolului, 
și-a redeschis recent porţile. Din Inițiativa 
noului proprietar al cafenelel, « premiul Dâme » 
pentru pictură se reînființează, urmind să fe 
decernat anual de un Jurlu format din artiști 
cunoscuți ca Yves Brayer, Jean Carzou, Felix 
Labisse, Pierre Tal-Coat, Louls Touchagues, 
din critici, scriitori, colecționari şi amatori de 
artă. 
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CORESPONDENŢĂ DIN NEW YORK* 


Modigliani a murit la 35 de ani, în 1920. 
Povestea vieții sale a dat naştere unei inter- 
pretări pasionale şi în privința activității de 
pictor. Biografia definitivă a acestui artist n-a 
fost încă scrisă... 

Era un bărbat frumos, histrionic, impetuos 
şi arogant. Considera artistul ca o ființă supe- 
rioară; a trăit şi a murit cu această convingere. 
Cînd nu împlinise încă 20 de ani scria: « Avem 
drepturi care le sînt refuzate celorlalți... 
Adevărata sarcină a artistului este să creadă 
neîncetat în visul lui. Frumosul cere şi nişte 
sacrificii dureroase: acestea, totuşi, provoacă 
cele mai minunate eforturi ale sufletului...» 

Modigliani a pictat vreo 450 de pînze. După 
moartea lui, numărul lor a fost considerabil 
sporit de alții, și astăzi numele nici unui alt 
pictor modern nu este legat de falsuri în egală 
măsură cu Modigliani. Ca sculptor a fost poate 
un inovator și mai mare. Desenator prolific, 
dorinţa lui de a desena a fost constantă. 

Modigliani a sosit la Paris în 1906. Se știu 
puține lucruri despre anii lui de început, iar 
picturile și desenele dinainte de 1915 sînt ra- 
reori văzute. În 1910, după cîteva luni petre- 
cute în Italia, creația lui începe să indice evo- 
lușia ulterioară. Tonalitatea picturilor e dato- 
rată lui Cezanne și Whistler. Desenele dez- 
văluie influența lui Beardsley, Gauguin și Tou- 
louse-Lautrec. 


Trei prieteni, cu care mai tîrziu a intrat în 
conflict, au jucat un rol important în această 
perioadă de formare: pictorul expresionist 
german Ludwig Meidner; sculptorul român 
Brâncuși, care l-a încurajat, l-a îndrumat şi a 
ajuns la deznădejde în legătură cu eforturile 
lui Modigliani; în sfîrşit, blîndul Paul Alexandre, 
doctorul care pentru perioada de pînă la 1914, 
cînd a fost chemat pe front, ar putea revendica 
rolul de îndrumător. 


Între 1910—1914 Modigliani a consacrat 
sculpturii întreaga sa energie. A sculptat două 
capete de marmură, ambele neterminate, şi 
vreo 20 de capete în calcar, pe care-l putea 
tăia mai uşor. Cele mai importante lucrări ale 
sale sînt două nuduri mari de femeie; cariatida 
îngenunchiată de la Muzeul de Artă Modernă 
din New York şi silueta înaltă, în picioare, din 
actuala expoziție, 


Picturile prin care este cunoscut de marele 
public au fost create în numai cinci ani, între 
1915—1919. Tratarea la suprafață a ulelului 
varlază considerabil, de la pînză la pînză stilul 
lui Modigliani devine din ce în ce mai « căutat ». 
Uleiul e aplicat în straturl din ce în ce mal fine, 
rafinamentul operelor tine tot mal mult de 
alungirea figurilor. Astfel de picturi italieni- 
zante nu mal fuseseră create în Franța de pe 
vremea Şcolii de la Fontalnebleau (SO) 


Numal dol negustori de tablouri l-au luat 
în serlos pe Modigliani ca artist, în timpul vieții, 
Zborowski l-a cunoscut pe pictor în 1915— 
1916, larna, Era sărac, poet şi și-a consacrat 
۷۱۸۲٣ popularizäril artei lul Modigliani. Paul 
Gulllaume, negustor abil $l norocos, nu s-a 


* Cu prilejul expoziţie! omagiale Modiglt 
In S.U.A. Traducerea textului: Radu inl Organizată 


obligat să-l susțină, dar i-a comandat mai multe 
portrete ale sale și i-a cumpărat alte cîteva pînze. 

Picturile lui Modigliani constituie o producție 
limitată în timp, ca subiect și stil. Nu este un 
pictor care să susțină cu uşurinţă o expoziție 
mare, cuprinzătoare. Nudurile sînt fără îndo- 
ială realizarea lui cea mai de preț. Ele îl indică, 
în mod evident, drept un pictor italian. Ati- 
tudinile lor îl sugerează pe Tizian. Claritatea 
conturului şi a formelor netede amintesc de 
picturile sculpturale ale lui Bronzino. Alun- 
girea, de fapt deformarea, siluetelor este un 
ecou al operei lui Pontormo. Modigliani folo- 
sește chiar și metoda manieristilor — fundalul 
închis, pentru a reliefa subiectul lace b 

Bogata serie de nuduri este inaugurată în 
1917. Unele din ele oferă singurele picturi pe 
care Modigliani le-a compus pe orizontală 
Rareori silueta nudului este întreagă; miinile, 
sau mai curînd degetele au prezentat întot= 
deauna pentru Modigliani o dificultate, N-a pic- 
tat niciodată picioare. În ciuda manierei sofis- 
ticate, modelele sînt într-o stare de abandon 
total. Superb voluptoase şi destinse. Tonu- 
rile cărnii se schimbă de la un tablou la altul, 
lar culorile, deşi monotone, sînt la fel de atră- 
gătoare ca întreg stilul pictorului, Expresia 
este lirică şi elegantă, 

În decembrie 1917, la Paris, în Galeria Berthe 
ا وا‎ D aitia nr. 50, Modigliani 
individuală E 1 e CE جال ات‎ 
mal le ا‎ ARE ei eri oa 
trină au fost یہ‎ i tigara سا‎ 
merla a închis ex اج‎ ea جا‎ 
ŞI umilință au ESTE eren nee 
în plus în distrugerea lul کا‎ ai ان‎ A 
însă ne considerăm e E as Aita 

privilegiați de a putea 
celebra viziunea lui artistică, 


WILLIAM S. LIEBERMAN 


DIRECTORUL MUZEULUI 
ARTĂ MODERNĂ DIN NEW YORK 


BIENALA 70 


Ora 
unor 
precizări 


ANATOL MÂNDRESCU 


În ultimii ani se dezbate asiduu — dar bineînțeles fără spirit 
polemic, ci așa cum îi stă bine cetățeanului cumsecade cînd publică 
în presă o anonimă semnată —, se dezbate, spun, astfel « chesti- 
unea Saloanelor ». S-a afirmat că Salonul (fie el expoziție anuală, 
fie bienală) e iremediabil desuet, sau că viciul lui ar fi congeni- 
tal — caracterul eteroclit, incoerent: că juriile sînt dacă nu 
dăunătoare, cel putin inutile: dacă nu incompetente, cel putin 
subiective; dacä nu interesate, cel puțin conjuncturale; s-a mai 
spus că vinovat de calitatea îndoielnică a unui salon sau altul, 
a unei bienale sau alta e toleranța sau — fiindcă logica nu-i 
obligatorie — tocmai intoleranta implicată în Organizarea parti- 
cipării etc. etc. etc. 

Cred însă că atare critici nu ating decît periferic problema 
expozițiilor; sînt doar reverberatiile unei situații de fond. Nu acesta 
este modul fecund de a pune problema. 

Dezbaterile în jurul Saloanelor implică de fapt un examen al 
statutului actual al expozițiilor în ansamblu, în corsecință problema 
generală a vieții artistice: iată ce cred că trebuie avut în 
vedere într-o discuţie despre Saloane — discuție care e, în 
același timp, simptomatică pentru fizionomia și nervul unei 
culturi. 


Se poate oare concepe un Salon, instituție născută în alt 
veac, care să se umple de conţinutul artei vii? 


Transformarea revendicată difuz, și nu o dată confuz, îşi are 
temeiul obiectiv mai întîi în faptul că structura și dinamica produc- 
ției artistice contemporane nu mai «încap < în «spațiul » Salonu- 
lui, ca tip unic de expoziție. În al doilea rînd, în faptul că Salonul — 
și în ansamblu viața expozițională sînt rupte de viața ideilor, de 
cîmpul marilor dezbateri culturale. 

Dinamica pe care o revendică expoziția nu e alta decit 
însăși dinamica ideilor, manifestată la nivelul artei. Am spus 
aceste lucruri şi în catalogul Bienalei, dar e poate locul să 
fie repetate, A « dinamiza » sistemul expunerii înseamnă 
a face din expoziție expresia unei concepții contemporane 
despre funcţia artei, Nu numai modalitățile noi ale plasticii 
determină o altfel de punere în valoare decit prin etalaj pasiv pe 
simeze care se visează anticamera muzeului, Chiar şi opera de 
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pecifică, Salonul nu-și poate asuma toate funcțiile imp 


multitudinea raporturiloi 
Numai urmărind acest 
realiza conditia actului 
conștiinței epocii. Așada! 


intelege că el nu-i decit 


culturale a artei, fără a vorbi de 


nere, de pulsul viu al 


fäsurate în iurul unul program 


le largă participare m 
ı111 la!) ire O ئ یی‎ 


de ıtezû ınaliza tarii 


ıl plastice Prin vital 
inteza 1 rtistice 
tiintei sociale 


artet 


cate de 


cu întreaga cultură a societății 


sens pluralist expunerea artei poate 
de cultură, participarea la contiaurarea 
nu se poate discuta despi e balon tara a 


una din actiunile 


de organizare a vieții 


spre urgenţa altor forme de expu 


galeriiloı de expo itiile colective des 


ı1 ÇU 


fortel 


ıtaltoa 
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tematic ete, Expozitia generalã 


seamă o Bienală (de fapt un Salon 
de analiză si, în același timp, o ) 9۶9 


or creative ale națiunii, analiza 
portului de forte si a vitalității diferiteler 


tendințe ale gîn- 
operelor! sinteza situației artei, 


ideilor critice la nivelul con: 


Dar: se poate determina o actualizare a expoziţiei independent 
de materia artistică expusă? 


Bineînţeles că nu : discriminarea celor două funcţii culturale, a 
erei expuse si a expoziției, avem voie să o facem doar din nevoie 
gică, pentru a lămuri factorii discuţiei. 

Înainte de toate trebuie să înțelegem bine că tendința 
tală a artei nu este adaptarea ei la un gust constituit, 
ci crearea unor forme care să exprime spiritul epocii. A între- 
ține acest potențial creativ este în mare măsură o chestiune 
de «climat» cultural, la care participă autorul și consuma- 
torul; ei se întîlnesc însă în modul cel mai direct pe terenul expo- 
21181, și de aici decurge importanța organizării acestei instituţii 
ca mediatoare între « obiectul » oferit de artist și fondul de idei 
| epoc 


al epocii, Bineînțeles, numai opera poate fi fermentul unul atare 
metabolism spiritual, dar ea devine activă din momentul expunerii 


ps Le [iz 
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1. Ion GHEORGHIU: Compoziţie 
— ulei 

2. HENRI CATARGI: Natură sta- 
tică — ulei 


3. VLADIMIR ZAMFIRESCU; Sa- 
yantii — ulei 


4. Mina Rusu: La odihnă 
— ulei 

5, Ovinru Marrec — Sculptură 
— jsmn 

6. NAPOLEON TIRON: Semn 1 


— piairă 


7. Ion IRIMESCU: Cîntec — bronz 
polisat 


8. Ion Conpiescu: Torsuri — 


lemn patinat 


sale. Pe acest teren se pune de altfel și problema definirii comenzii 
sociale, problema dacă, prin căile și competențele existente, co- 
manda adresată direct artistului determină sau nu apariția unei 
arte reprezentative, cu alte cuvinte în ce măsură formularea prac- 
tică a comenzii sociale stimulează evoluția artei în direcția ei 
obiectivă, istorică, 

Situația capătă însă aspectele unui cerc vicios. Dacă opera e 
lipsită de sensul contemporaneitätii, inerția ei nu poate genera 
decît inerția statutului expozițional, care la rîndu-i nu are prin 
ce să ispitească o altfel de operă. Acest cerc vicios ar trebui spart 
prin inițiativa factorului « expoziție », care e o forță socială capa- 
bilă în anumite condiţii să antreneze individualitatea artistică 
într-o competiție arbitratä de Salon sau de alt tip al expoziției, al 
celei cu program, de exemplu. Dar iată că de fiecare dată « trimi- 
terea » la expoziția colectivă este grevată într-un procent important 
de un conformism care, deși are două direcții aparent opuse — 
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implică aceeaşi prejudecată, în 


una conservatoare, alta snobă 
ceea ce priveşte subordonarea creatiei față de un gust gata 
cind în realitate creația este aceea care determină 


constituit, 
constituirea gustului, ȘI atunci, 
această mentalitate, cum s-ar putea găsi urma specifică a timpului 
expoziția generală nu are un program 


într-o expoziție prezidată de 


nostru? Pentru că deşi 
explicit formulat, un program există totuşi Implicit: acela al 
contemporaneităţii, 

E deci urgent să examinăm împrejurările care determină 
această postură stagnanti, 

S-ar părea că în cadrul bresle acționează o Idee preconcepută, 
şi anume concepută cu mal mulți anl în urmă, dar pe care organiza 
în legă» 
« normativ » al primirii, Acest normativ 
s-ar nutri dintr-un consens în ce pi lveşte « menajarea » opiniel 
ce trebule să fle arta actuală, Însuși acest parall- 


torii expozițiilor colective n-au încercat să o clintească 
tură cu un ipotetic 


largi despre 


0 


zant criteriu e nedialectic: expoziția de artă este prin natura 
el un teren al ciocnirii fecunde între viziuni artistice, între 
dinamica gustului artistic şi a creativității, pe de o parte, şi corpul 
ideilor estetice gata făcute, pe de alta, Contradictia aceasta este 
firească, este tocmai acea forță motrice prin care se dezvoltă nu 
numai arta, nu numai gîndirea estetică, dar întreaga cultură. 
Spunînd acestea, cred că am numit însăși soluția unei vitalizări 
a actului expoziției; act critic, în esenţa lui, în aceeași măsură în 
care e creator, mediind manifestarea dialecticii definitorii pentru 
mișcarea, pentru viața ideilor, 


ŞI atunci: ce opreşte oare realizarea unui tip de expoziţie 
activă? 


Factorul concret care poate fi numit aici e imixtiunea elementu- 
lul conjunctural, extra-cultural dincolo de pragul de toleranță 


ÎN aaa 


(căci prezența acestor elemente este inerentă): faptul că un 
salon, o bienală sînt locuri de unde forurile culturale fac achi- 
zitii; şi criteriile acestor achiziții au devenit insidios factori 
primi de orientare a artei. 

lată de ce spun că primul pas pentru modificarea situaţiei 
se cuvine să fie al organizării, mai exact al mentalitätii care 


prezidează atît organizarea expoziției cît și participarea la ma- 
nifestare; ar fi vorba de instaurarea unui spirit care să promoveze 
cu tenacitate concepția unei manifestări de ordinul dialogului cultu- 
ral, nu de ordinul administrativ al producţiei şi etalării de obiecte 
de artă. Expoziția nu ar cuprinde în nici un caz numai opere excep- 
tionale — nu a făcut-o niciodată — dar ar putea aduce o imagine 
fidelă a situației artei în cîmpul dezbaterii de idei. Cu atît mai mult 


cu cît platforma umanismului modern, cu dialectica lui, 


cuprinde premisele unei diversitäti de atitudine, care nu trebuie 
confundată (cum se face apologetic, în comentariile asupra 
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14 | 15 | 16 | 17 
9, SEMPRONIU ICLOZAN: Fes- 
tival Enescu — ulei 


10. CONSTANTIN 
atelier — ulei 


Arpani: În 


11, VLADIMIR ŞETRAN: 23 Au- 
gust — tehnici combinate 


12. Lra Szasz: Amintire de 
la mare — ulei 


Por- 


13, Ion MUSCELEANU: 
tret de fată — ulei 


14. BrÂpuy CovAııu: Tona- 
litäti de gri — ulei 


15, Ioan Gânju: Urători — 


ulei 
16. Mina Macar: Oraș noap- 
وت‎ tea — ulei 
“ré 17. IULIA ONITA: Portret de 
Z tärancä — bronz 


Saloanelor), cu fireasca, organica diversitate a indivizilor 
creatori. 
Expoziția Bienalä 1970 repune toate aceste probleme. 


Juriul — această instanță utilă și vulnerabilă, parcă utilă prin 
vulnerabilitatea sa de tap ispăşitor !— n-a avut ocazia să facă 
mari erori de prețuire : lucrurile « indiscutabile » s-au impus sin- 
gure, iar în cazul cînd selecția avea de hotărît între « mai bun » 
si «mai rău », coeficientul greșelii—căci el există—nu cred 
că influența rezultatul, aspectul general, «nivelul » expoziției. 
Așa se pune problema, chiar dacă în ochii unui artist această 
aproximaţie ia proporțiile răzbunătoare ale unei dovezi de incom- 
petentä dată de juriu. 

Soluţii pentru restructurarea instituției « expoziție » par să 
existe, dacă admitem că scopul acestui efort nu poate fi decît 
favorizarea unei manifestări de artă care să nu fie act de adminis- 
tratie a culturii, ci nemediat act de cultură. 


RER 


| o t o g- r.a fi i 2 IN 
| READY MADE... CAB CRITIC 


Eram obişnuiţi de anul nou cu o cam- 
panie a «felicitărilor» unicat, manufac- 
turate de artiști. Criticii scriau uneori 
piruete în jurul acestui microeveniment 
trecut în plan. O împrejurare în care Arta 
şi Comerţul se imbrätisau în piața inde- 
pendentei. Un acces de candoare si inge- 
niozitate. O probă de imaginaţie, de teh- 
| nică a degetelor, de bun gust. O sibilinică 
ademenire a sufragiilor pentru acea pavoa- 
| zare urbană pe care ar face-o artiștii dacă 
vreodată Cineva... dacă vreodată Consi- 
liile populare. . . dacă vreodată Arhitectii... 
O lecţie dată «imprimatelor» postale, 
| etern banale, scandalos de dulci, kitsch. 
Asa a fost pînă acum. 

Şi deodată: în ajunul acestor sărbători, 
la Fondul Plastic «s-au pus în vinzare 
felicitări», cu indiferența sordidă a unui 
tîrg bazat pe « şi-aşa se vinde». Magne- 
tizati de creditul estetic al firmei, preten- 
dentii s-au putut simţi umiliti în elanul 
| lor de rafinament. Colindători strereotipi, 
folclorism stereotip, sclipiri stereotip. Se 
cumpăra, desigur, dar stereotip şi într-o 
doară, fiindcă firma a dobîndit, altminteri, 


prestigiu şi oamenii de-abia aşteaptă să 


creadă: ceea ce fac artiștii nu poate fi decit 


artă. Aşa cum pretindea Schwitters. Toată 
bravada lui arăta cum din deșeuri se pot 
| naşte icoane. Făcătorii felicitărilor de care 
| vorbim încearcă experiența întoarsă. Cu 
| unele exceptii, două-trei, coplesite de 
ansamblu, se vindea o productie suie, 
improvizată fără duh, totalizind un festi- 
vism de bal în suburbie. Un triumf al 
cantității. Cliseele sacre ale sentimenta- 
| lismului nostru anual, caricate fără măcar 
intenția tonică a ironiei: din nepăsare. 
Aproape tot ce se vedea în vitrine tinea 
isonul urătorilor mincinoşi care cîntau, 
cît au fost lăsați, în troleibuz: « În grădina 
raiului /stă Adam si Eva lui»... Mitul- 
marfă, nelaloc şi dezolant ca aceste ploi 
de decembrie. Ca și ele, un accident atmos- 
feric, Vrem -- la anul şi la multi ani — 
povestea pozelor de iarnă cu glazură de 


copilărie și beteli. 


Citeva date 


Ciţiva ani de eforturi susținute puse în 
slujba unei întelegeri cuprinzãtoare, funda- 
mentată științific, au făcut ca problematica 
indelung dezbătutei chestiuni a « valorificării 
artei populare» să fie acum cu totul alta 
decît în urmă cu zece ani. Ne aflăm în fața 
nu numai a unor realizări cumulate an de 
an, ci avem de a face cu o concepţie calitativ 
nouă, caracterizată prin dinamism și moder- 
nitate, capabilă să construiască liniile de 
perspectivă pentru anii viitori, 

Perspectiva se întemeiază pe realități indis- 
cutabile care, concretizate în cifre, ne arată 
totodată drumul parcurs: există azi în ţară 
30 de cooperative de artă populară şi meste- 


șuguri artistice, precum și secţii de același 


VITALITATEA 
MESTESUGURILOR ARTISTICE 


profil în cadrul altor cooperative în care 
lucrează peste 20.000 de artizani. Ei sînt 
îndrumați efectiv şi organizați într-o formulă 
de lucru unitară de către UCECOM printr-o 
direcție centrală de specialitate, asigurind 
aplicarea unei gîndiri 


artistice şi tehnice 
coerente pe întreaga țară. Acţiunea implică 
soluționarea unor probleme de ordin eco- 
nomic şi de aceea răspunderea este cu atit 
mai mare. Pe plan organizatoric, etapa de 
azi înseamnă trecerea la o structură pro- 
ductivă modernă actionind pe baza unei 
orientări ce vizează o continuă dezvoltare. 
Caracteristica esențială a acestei producții, 
şi care o diferențiază de alte ramuri pro- 
naționale, este că 
operează cu un material complex în care sînt 


ductive ale economiei 


implicate esenţiale valori spirituale, Meta- 


foric vorbind, «materia primă» asupra 


1. Bijuterii din metal 
inspirate după- podoa- 
bele populare bănăţene. 
Creator Froricica MĂR- 
GĂRITESCU 


OLGA HORȘIA, PAUL PETRESCU 


căreia se aplică forțele de producţie ale acestei 
ramuri UCECOM-ului este 


« arta populară ». Prelucrarea acestei «ma- 


deosebite a 


terii prime » necesită nu numai tehnică, ştiinţă, 
ci şi emoție, sentiment, gust şi sensibilitate 
artistică. 

Se ştie că tradiția culturii populare est 


în România de o bogăţie excepțională 


şi că, 
în mod excepțional, ea trăieşte şi în zilele 
noastre în condiţiile procesului rapid şi masiv 


de industrializare pe care-l parcurgem. În aceste 
condiţii, mestesugurile trebuie să facă față 
pe de o parte concurenței producţiei de bu- 
nuri de larg consum pe care industria con- 
temporană este sau ar trebui să fie capabilă 
să le investească şi cu valori estetice, iar 
pe de altă parte să se integreze în viziunea 
modernă a frumosului. Sarcini fără îndoială 


grave, necesitind o vastă şi profundă cu- 
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noaştere nu numai a artei populare ci şi a 
fenomenului estetic contemporan. Viabilita- 
tea meşteşugurilor se explică prin modernita- 
tea intrinsecä a artei populare românesti, care 
contine elementele estetice fundamentale ale 
artei decorative într-o structură perfect adap- 
tabilă viziunii moderne. Aşa încît a valorifica 
tiparul tradiţional înseamnă în primul rînd a-i 
găsi punctul de insertie în ambianța modernă. 
O serie de probleme, mai ales cele legate 
de producţia şi circulaţia unor asemenea 
obiecte pe piața internă, necesită o tratare 
sociologică a proceselor de acceptare sau 
respingere, iar pe piaţa externă impune apli- 
carea tehnicilor de marketing şi implicit 
cunoaşterea conjuncturii economice interna- 


tionale. 


Marketing 


Se ajunge la situația ştiută că, în fond, 
consumul, circulația mărfurilor dictează pro- 
ductiei, iar aceasta poate să influențeze 
cererea numai printr-o ofertă de înaltă 
calitate artistică şi tehnică. Actualul gust 
universal pentru obiectul folcloric favori- 
zează din punct de vedere al «pietii» pro- 
ductia populară mestesugäresc-decorativä, 
creind un fond economicește realist pentru 
acțiunea etnografică, estetică şi culturală a 
perpetuării producţiei specifice. lată deci 


cadrul în care trebuie să judecăm azi pro- 
ductia noastră de artă populară şi a meste- 
sugurilor artistice. Limitele anterioare ale 
satului au fost sparte, iar producția meşte- 
rilor lui a fost lansată într-un circuit foarte 
amplu. 

În acest circuit, obiectele de artă populară, 
cele crescute din tradiția noastră artistică, 
mai ales, intră fie în componența interiorului 
modern, fie în cel al vestimentatiei. Acest 
lucru este posibil datorită însușirilor funda- 
mentale ale artei populare româneşti carac- 
terizată printr-un anume echilibru, prin 
sobrietatea mijloacelor de expresie, prin 
spiritul său concis şi ferm conducînd la sinte- 
tizarea formelor, atribut evident modern. 
Orientarea generală în domeniul artei populare 
şi al mestesugurilor artistice indică tocmai 
continuarea acestei linii de creaţie şi producţie 
modernă şi sintetică în esenţă, apărind puri- 
tatea unui anume « clasicism » al artei noastre 
populare împotriva tendințelor de încărcare 
«barocă», de  supralicitare a decorului. 
Respectarea autenticităţii, a tradiţiilor şi a 
specificului local sînt principii de bază ale 
activității. Ea nu a condus însă la monotonie, 
nici nu a sărăcit producția, pentru că tocmai 
specificul local asigură o mare varietate de 
expresie în cadrul unui stil unitar. Înţele- 
gerea acestor caracteristici şi transformarea 
lor într-un principiu eficient de acţionare 
explică evoluţia pozitivă din ultimii ani. 


Continuitate şi nu reproducere 


Frumuseţea acestor categorii mari de 
obiecte constă în aceea că reproduc — de 
fapt «sînt» — obiecte de artă populară. 
Am spus «sînt» deoarece cooperafia meste- 


sugäreascä are amplasate, în general, centrele 
sale de productie în chiar inima principalelor 
zone etnografice româneşti, în aşa fel încit 
meşterii olari din Oboga, Vama sau Hurez, 
meşterii cioplitori şi pirogravori în lemn 
din Vrancea sau din Munţii Apuseni, 
tesätoarele din Mărginimea Sibiului, Făgăraş 
sau Argeş, abagiii de la Tismana, cojocarii 
de la Drăguş, din Năsăud sau Bucovina, 
chilimgioaicele de la Craiova şi Tirgu-Jiu, 
lădarii din Vilcea, sau împletitorii de răchită 
sau pănuşi de porumb şi papură de la Carei, 
Pecica sau Măcin, gubaşii din Maramureş 
şi iconarii de la Nicula nu «copiază » după 
modele, ci «fac » ei înşişi ceea ce au învăţat 
să facă printr-o tradiție de artă milenară, 
Acesta este secretul reuşitei — foarte simplu 
acum, dar ce greu înțeles acum un deceniu! 
Reusita nu este numai de ordin economic, 
pentru că întreaga acţiune se înscrie în sfera 
mult mai largă de valorificare în sens supe- 
rior, de păstrare şi transmitere generaţiilor 
viitoare a unui neprefuit tezaur de artă. 


Ce înseamnă ,,valorificare”? 


Ancorarea în trecut a megtesugurilor arti- 
stice contemporane nu este însă decit o 
faţă a unei realități mult mai complexe. 
Pentru că de abia de aici încolo, după reali- 
zarea unei baze solide din punct de vedere 
organizatoric şi a unui « fond» autentic de 
inspirație artistică, încep să se contureze 
sarcinile actuale și vitale ale unei munci de 
proiectare şi îndrumare, Dinamica vieții 
moderne nu va permite cantonarea producţiei 
artizanale la modelele, fie ele şi ilustre, ale 
unui trecut milenar, ci va impune găsirea 
modalităţilor noi de expresie ale unei game 
foarte întinse de obiecte cerute de dezvol- 
tarea vieţii materiale şi spirituale a societăţii 
contemporane. Pusă în astfel de termeni, 
problema « valorificării» artei populare nu 
înseamnă copierea obiectelor de artă populară 
din muzee şi nici continuarea neschimbată 
a tradiţiilor existente încă în satele noastre. 
Este vorba de a prelua unele dintre cele mai 
valoroase elemente ale artei populare (pe 
diverse planuri — materie primă, tehnică, 
structură, formă, ornamenticä, cromatică 
etc.) şi de a proiecta şi realiza pe baza lor 
obiecte şi produse noi, în spiritul tradiţiei 
şi adaptate cerinţelor vieţii moderne, În 
acest fel a fost înţeleasă valorificarea, rezul- 
tind o gamă întinsă de produse care pot fi 
integrate organic în ambianța de viață mo- 
dernă: tapiserii, covoare, carpete şi panouri 
textile, broderii, cusături şi ţesături pentru 
decorația de interior, servicii ceramice cu 
diverse destinaţii, piese de mobilier rustic, 
obiecte din fier forjat şi metal ciocănit, po- 
doabe ş.a., un loc important fiindu-i rezer- 
vat vestimentatiei moderne inspiratã din 
arta şi, în special, din costumul popular, cu 
utilizarea tesäturilor, contexturilor, liniei de 
croi, tehnicilor şi sistemelor de ornamen- 
tare — a acelora prin care « tradiţia » populară 
se arată a fi de o surprinzătoare esență 
« modernă ». Cea mai mare parte a acestor 
produse a reuşit să se impună pe piaţa in- 


Ultimele expoziții publice si interne prezentînd pro- 
ductia decorativă a UCECOM au demonstrat o tenace 
acţiune de reașezare a creației populare i. artizanatu- 
| lui în parametrii tradiţiei şi di gustului urban modern. 
| Această instituție şi-a asumat o rigoare etnografică 
sociologică menită să asaneze situația multă vreme pre- 
| card și deplinsă care a întreţinut în acest sector un 


folclorism agramat, În termenii ei obiectiv determinaţi, 


اس 

AS 
J 

3 
y 


problema valorificării artei populare implice 
parte cercetarea şi activarea vetrelor încă proc 


de tipare originale, pe de alti parte proiectarea unei 


arte decorative urbane care să utilizeze materiale 
tehnici tradiţionale în realizarea unor tipare noi şi, în 


sfîrşit, supravegherea terenului pe care au loc 


rile vechi—nou, ce pot ușor provoca deopotrivă 


rea arhetipurilor şi frinarea invenției de f 


Articolul alăturat, semnat de etnografii 
director al sectorului de artă populară 


artistice din UCECOM şi Paul Petrescu, şef de 


la Institutul de Istoria Artei al Academiei R.S.R., 
atrage atenția asupra stadiului actual al unei probleme 
ce prezintă multe puncte de interferenţă cu perspecti- 


vele dezvoltării unui stil al ambientului urban. 


ternă şi să pătrundă cu succes pe piaţa ex- 
ternă. Nu este vorba însă de o bătălie cîşti- 


gatä, ci de una în curs pentru care eforturile 


buie depuse în mod continuu şi perse- 
verent, urmărind dezvoltarea sistemului pro- 
iectării, atragerea unui număr cît mai mare 
de artişti plastici, decoratori şi designeri 
care să contribuie la definirea unei linii de 
dezvoltare originală a artelor decorative şi 
aplicate româneşti în ansamblu. 
2 
Ofensiva continuă aaa 
جو مھ‎ 
Proiectare, îndrumare, organizare, con- 
trol înseamnă implicit selecţie, operaţie 
esenţială intervenind la toate nivelele. În 
legătură cu aceasta, s-a ivit în ultimul timp 
o situație cel putin ciudată, Grija şi exigenta 
manifestată în activitatea UCECOM pe întreg 
parcursul procesului de producție s-au văzut 
contracarate dintr-odatä de o neașteptată 
practică cu care producţia artizanală a fost 
confruntată direct la ultimele contractäri 
efectuate în luna octombrie 1970 la Mamaia- 
Constanţa, S-a putut vedea atunci, alături 
de sălile de expoziţie UCECOM. în 


citeva pavilioane alăturate, producţia de tristă 


memorie a unităților industriei locale, 

a CENTROCOOP şi a cooperaţiei agri- pe terenul unde mai activează promotori ai 2. Complet din dimie brună inspirat după 
cole, Pizea o exvorids de sebuturl, Tot uritului în producția de masă, Selecţia și sumanele populare din Bucovina | 
ceea ce ani de-a rîndul consiliul artistic avizarea întregii producții artizanale după von NN TASR : 

al UCECOM. refuzase cu consecvență în aceleași criterii unice este soluția simplă după RARE RS RTS ORNS 
numele îndepărtării din producție a urîtului şi rațională care se impune pentru a Cozma & سا می‎ Sări iza 
calificat se găsea în acele săli, A aproba apăra nu numai valorile unul patrimoniu 

ieșirea pe piața internă și externă a unor artistic milenar, ci şi pentru a asigura 4, Obiecte de artă populară de uz casnic — 
astfel de sub-produse, rod al inculturii și premisele unel viitoare culturi a meşteşugu- ات اتاد‎ papură cusută, zona Carei, județul 
incompetenței, înseamnă a condamna la rilor artistice, pe care, în contextul pro- i ê 

vulgarizare şi epigonism forta estetică încă ducției industriale, nu o poate menţine vie 

vie a unei tradiţii valoroase pentru definirea decit conștiința că e act artistic, învestit 

unei vechi culturi, Aşadar nu putem vorbi cu virtutea de a reprezenta forța și originali- ایام‎ 

despre o bătălie cistigatä, ci de una în curs, tatea tradiției populare creatoare de forme. i و‎ 
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O hartă a răspindirii măştilor 
din România ar duce la consta- 
tarea că le aflăm în toate vechile 
noastre provincii istorice, nelip- 
sind din aproape nici un județ. 
Supravietuiri ale unui trecut mi- 
lenar şi expresie a unui bogate 
vieți sufleteşti, mästile romä- 
neşti sint de o mare varietate 
tipologică. Varietatea plastică e 
asigurată de faptul că sint lucrate 
din cele mai diferite materiale, 
de la cilți si paie la piele, lemn, 
pămint ars, pinză şi carton. 
lar în ce priveşte intelesul si 
funcția lor, ele acoperă aproape 
totalitatea manifestărilor culturii 
populare, implicind şi ceremo- 
niile legate de momentele esen- 
tiale ale vieții — naştere, nuntă 
şi moarte. Pentru fiecare din 
nenumăratele situații petrecute 
in mediul rural românesc pe 
parcursul unui lung trecut, mã)ş- 
tile iau o anume înfățișare impru- 
mutind chipuri zoomorfe sau 
vegetale, ori semnificind carac- 
tere din lumea satului, investite 
cu valoare de mituri, a căror 
geneză coboară în straturile cele 
mai adinci ale conștiinței colec- 
tive. 

Caracteristice pentru vechile 
ceremoniale ale populaţiei de 
mästile 
au rămas doar martorii unei 
mentalități a trecutului » şi în eya- 
EE lor interesul etnografic se 
impleteste cu interesul estetic, 
Puterea de Plăsmuire a crea- 
torilor a rămas aceeaşi, ba se 
poate spune chiar că a cîştigat 


M ceea ce priveşte îndemînarea 
de a adapta 


pe teritoriul românesc, 


spontan tipare 


născute în alte vremi. În Vrancea 
această tradiție a Veşnicei creaţii 
este încă vie, iar unul din کین‎ 
däruiti oameni ai nobilei 


mai 


îndeletniciri este moş Pavel Ter- 
tiu. Conformîndu-se însă tra- 
ditiei locurilor vrîncene — 7 
vechi leagăn românesc purtind 
amintirea fntimplärilor de de- 
mult transfigurate în versurile 
Mioriței — moş Pavel Terfiu 
plăsmuieşte cu precădere chi- 
puri omeneşti, O nesfirşită de- 
monstratie de virtuozitate tehnică 
folosind mărunte şi umile ma- 
teriale: un smoc de păr, o 
bucată de blană, citeva boabe 
de fasole, devin material expre» 
siv pentru o galerie de figuri 
în acelaşi timp tradiționale şi 
actualizate într-un spirit moralist 
şi conştient pitoresc, încărcate 
cu funcţii satirice, 

Una dintre «temele» sale 
este nestatornicia femeilor mereu 
duse în ispită de « dracu»; mo 
Tertiu i-a făcut acestuia 0 
« drăcoaică », boită si încercă” 
nată, să-i fie pereche şi să lase 
femeile oamenilor în pace. În 
altă « temă », transpar legendele 
satului împletite cu miturile an” 
cestrale ale fecundității, inspi- 
rînd masca flăcăului cu coarne 
mari de berbec, intruchipare 4 
unei vechi povești nerejene dese 
pre ciobanul rămas în munte 1و‎ 
făptuind păcatul sodomiei. Fig” 
dictatorului cu mustață za 
deasupra buzei a intrat şi 0ی‎ 
lumea făpturilor lui moş Pavel. 

Forta de expresie plastică 2 
meşterului a atras luarea aminte 


> re 
unor oameni de teatru, Câ 
pentru 


i-au comandat măşti 
scenografia spectacolului « Coa- 
na Chiriţa în provincie», r 
zentat şi pe o scenă parizian 
ă a acestor 


ctero” 


unde plastica original 


elemente ale expresiei cara 


3 {x 105+ 
logice a fost remarcată elogi 
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O hartă a răspîndirii mästilor 
din România ar duce la consta- 
tarea că le aflăm în toate vechile 
noastre provincii istorice, nelip- 
sind din aproape nici un județ. 
Supravietuiri ale unui trecut mi- 
lenar şi expresie a unui bogate 
vieți sufleteşti, măştile româ- 
nesti sînt de o mare varietate 
tipologică. Varietatea plastică e 
asigurată de faptul că sînt lucrate 
din cele mai diferite materiale, 
de la cîlti şi paie la piele, lemn, 
pămînt ars, pinzä şi carton. 
lar în ce priveşte înțelesul şi 
funcţia lor, ele acoperă aproape 
totalitatea manifestărilor culturii 
populare, implicînd şi ceremo- 
niile legate de momentele esen- 
tiale ale vieţii — naştere, nuntă 
şi moarte. Pentru fiecare din 
nenumăratele situații petrecute 
în mediul rural românesc pe 
parcursul unui lung trecut, măş- 
tile iau o anume înfățișare împru- 
mutînd chipuri zoomorfe sau 
vegetale, ori semnificind carac- 
tere din lumea satului, investite 
cu valoare de mituri, a căror 
geneză coboară în straturile cele 
mai adinci ale conştiinţei colec- 
tive. 

Caracteristice pentru vechile 
ceremoniale ale populaţiei de 
pe teritoriul românesc, mästile 
au rămas doar martorii unei 
mentalități a trecutului, şi în eva- 
luarea lor interesul etnografic se 
împletește cu interesul estetic. 
Puterea de plăsmulre a crea- 
torilor a rămas aceeași, ba se 
poate spune chiar că a cîştigat 
in ceea ce priveşte indeminarea 
de a adapta spontan tipare 
născute în alte vremi, În Vrancea 
această tradiție a veynicel creații 
este încă vie, lar unul din cei 
mal dlăruiți oameni al nobilei 


îndeletniciri este moş Pavel Ter- 
tiu. Conformindu-se însă tra- 
ditiei locurilor vrincene — stră- 
vechi leagän românesc purtind 
amintirea întimplărilor de de- 
mult transfigurate în versurile 
Mioriţei — moş Pavel Tertiu 
plăsmuieşte cu precădere chi- 
puri omeneşti. O nesfîrşită de- 
monstratie de virtuozitate tehnică 
folosind mărunte şi umile ma- 
teriale: un smoc de păr, o 
bucată de blană, citeva boabe 
de fasole, devin material expre- 
siv pentru o galerie de figuri 
în acelaşi timp tradiționale şi 
actualizate într-un spirit moralist 
şi conştient pitoresc, încărcate 
cu funcții satirice. 

Una dintre «temele» sale 
este nestatornicia femeilor mereu 
duse în ispită de «dracu»; moş 
Tertiu¬ i-a făcut acestuia o 
« drăcoaică », boită şi încercă- 
nată, să-i fie pereche şi să lase 
femeile oamenilor în pace. În 
altă «temă », transpar legendele 
satului împletite cu miturile an- 
cestrale ale fecundității, inspi- 
rînd masca flăcăului cu coarne 
mari de berbec, întruchipare a 
unei vechi poveşti nerejene des- 
pre ciobanul rămas în munte şi 
făptuind păcatul sodomiei. Figura 
dictatorului cu mustață mică 
deasupra buzei a intrat şi ea în 
lumea făpturilor lui moş Pavel. 

Forţa de expresie plastică-a 
meşterului a atras luarea aminte 
unor oameni de teatru, care 
i-au comandat măşti pentru 
scenografia spectacolului « Coa- 
na Chiriţa în provincie », pre- 
zentat şi pe o scenă pariziană, 
unde plastica originală a acestor 
elemente ale expresiei caractero- 
logice a fost remarcată elogios. 


BER: 


EXPRESIONISM 
MATEMATIC 


Morfogeneza imaginii la Bernea im- 
plică starea de conflict; structura vi- 
zuală se constituie prin relaţii de po- 
laritate pe un ax care uneşte şi desparte 
o « ars pingendi » umanist-subiectivă de 
una antropologic-obiectivă. Polul pozi- 
tiv e încărcat cu energie lirică: seductia 
imperioasă a unui acord de roșu şi gal- 
ben, melodia unei curbe caligrafice, vo- 
luptatea unui cîmp geometric desfăşurat 
festiv, toate aceste sintagme « senzori- 
ale » activează sinestezic percepția es- 
tetică. Polul negativ e încărcat cu ener- 
gie critică: grimasa liniilor frînte strîmb, 
violența in-formelor negre stampilate 
ca dintr-o gesticulatie a plictisului, 
trivialul unui ton dulce-acru (ready 
made al scalei de culori publicitare) — 
toate aceste sintagme semnificatorii ac- 
tivează lectura semiologicä, amorsează 
procese asociative, Prima serie des- 
crisă descinde imediat din expresi- 


ARTA CONTEMPORANĂ 
ROMÂNEASCĂ 


STRUCTURI ALE STILULUI 


HORIA 
BERNEA 


j 


onism/fauvism, a doua -- din codul 
informaţiei vizuale. Interferenţa lor 
în imagine e subliniată, ansamblul se 
constituie prin alăturări sincopate, stilul 
ivit drept sinteză e montaj de coduri; 
heteroclitul are el însuși virtute stili- 
stică, o a treia serie — simptomatolo- 
pică —a combinației exercită funcţia 
de ambiguitate lucidă, echilibru/ten- 
siune, şi e cea care instituie regimul 
neoexpresionist al imaginii, neliniştea 
distanţei încordate între contrare, La 
convergenţa seriilor stilistice stă o efigie 
antropomorfä, Omul, etalon al acestui 
univers hibrid. « Marele portret », pro 


Marele portret — pictură 
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fil rigid şi impersonal sau umbra unui 
autoportret sau un craniu inversat 
(ştergînd demonstrativ orice urmă de 
mimesis), sînt ipostaze ale unui domn 
Teste—descendentul din flori al perso- 
najului în care Valery concentra intelec- 
tualitatea frigidà a calităţii de Martor. 
(Căci, de bună seamă, originea numelui 
Teste nu-i testa =cap, ci testimonium— 
martor, ori, mai sigur, echivocul lor eti- 
mologic). Personajul a-psihologic, «în 
alb », al lui Bernea e un ins al cărui con- 
ținut e prezentul, el stă pe hotarul dintre 
vremea artei sentimentale şi vremea 
artei cuantificante, dintre două menta- 
litäti estetice— noofilia şi tehnofilia. 
Acest univers de laborator nu-i climatul 
unui nou suflet, « matematizat > Qi 
climatul nou, matematizat, al vechiului 
suflet expresionist. Acest limbaj steri- 
lizat vorbeşte, analog cu limbajul pa- 
tetic al expresionismului, despre in- 
serfia eului în lume. Unităţile stilistice, 
substructuri ale întregului, citează ele- 
mente ale realului/civilizatie; categoria 
«civilizaţie» e reperul, în creaţia şi în 
receptarea acestei imagini, aşa cum 
categoria «spiritualitate» e reperul în 
cazul artei medievale. Se configurează, 
la Horia Bernea, o iconografie a civi- 
lizatiei, un factor convenţional al vi- 
zualităţii. Această iconografie, simbo- 
lizatoare, ca «ready made» optic, ci- 
tat, cochetează cu redundanta, salvind 
însă eroic semnul de la banalitate, prin 
șocuri de echivoc; limbajul emite în 
termeni de cartogramä, radiogramă, 
diagramă, un apel la comunicare. 
Semnele scriu uneori un cuvînt care 
n-are noimă fiindcă trebuie să însemne 
nu conceptul ci gestul de a comunica ; 
întocmai cum titlurile acestor plange sînt 
sintagme fictive, eufonic sau cacofonic 
construite (Cloaent; Metadimaxol) ; 
cuvintul, ca și semnul optic, în acest 
context, e stimul nu al reprezentării 
unui conținut, ci al comunicării ca ati- 
tudine morală și re-instituie o valoare 
de patos analog cu patosul «Strigătului» 
lui Munch. 
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Imaginea este operatorie, functi- 
onează prin semnale, în felul unui 
semafor care eliberează pe rînd căile 
imanenfei, căile transcendentei. 

În violența perceptibilă ca patos 
şi ca ironie pulsează instinctul romantic 
(dobîndit prin selectionäri culturale) 
al evaziunii din cîmpul pragmatic. 
Ideografia aceasta pare mai mult un 
ecorşeu al realului decît o compunere 
abstractă: e o dezgolire a releelor prin 
care circulă sensul lucrurilor. Acest 
gnosticism (inițiatic) parafrazat smulge 
valori poetice nonpoeticului brut al sis- 
temelor de semnalizare. «Coeficientul 
de frictiune» numit de Alois Riegl, im- 
plicat în geneza atitudinii expresioniste, 
constă aici în faptul că termenii referen- 
tiali din cîmpul tehnic se opun la ex- 
presia afectivă; imaginea îi domesti- 
ceşte în aria magisi poetice, le mo- 
difică natura. Esteticul se naşte ca 
ironie a dramei limbajului—ironizat 
întrucit e convenţie (provizorat istoric) 
şi dramatizat întrucît e limbaj (perma- 
nenfä umană). Calitatea de « construcție 
estetică » a acestui ansamblu se da- 
torează nu gustului de frumos (ima- 
ginea e calofobă, redevine frumoasă 
în alt registru, al funcționalități expre- 
sive), ci « voinței de artă » care decide 
trecerea în emoțional a non-emotio- 
nalului, Intervenţia artistică vrea să 
pară neglijabilă, simulează dezordi- 
nea, travaliul lasă loc unui automatism 
metodic, supravegheat. Imaginea tine 
să fie rezultatul similicibernetic deter- 
minat prin datele unor ecuații psiholo- 
gice în care necunoscutele sînt de 
ordinul artei: esteticul apare odată cu 
şocul mutatiei din informational în 
empatetic, din semnalizare în comuni- 
care, din mecanic în spiritual, din 
civilizație în cultură. Pe linia unui 
program iniţiat de şcoala americană de 
pictură, opera artistului nostru in- 
serează duhul liric, eufemizant şi tot- 
odată sever al şcolii româneşti de 
arta, 


ANCA ARGHIR 
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AL. BOGDAN- 
PIESE 
COLECTIONARUE 


I. L. GEORGESCU 


Animatorul 


Personalitate complexă, Al. Bogdan-Piteşti 
a ţinut afișul societăţii bucureştene cîteva 
decenii, la răscrucea a două veacuri (sfîrşitul 
celui de-al XIX-lea și începutul celui de-al 
XX-lea). Luptător pe multiple căi pentru 
dezvoltarea artelor, gazetar şi poet, a făcut 
totul pentru a întreţine în jurul său o atmos- 
feră de senzaţional și legendă. 


Omul a reprezentat tipul cel mai interesant 
«al boemei noastre de altădată» (Radu 
Rosetti), un tip fascinant și pitoresc, despre 
care Victor Eftimiu (unul din ceata care 
roia în jurul său — alături de Tudor Arghezi, 
Gala Galaction, Radu Rosetti, N. D, Cocea, 
Adrian Maniu, Minulescu, Macedonschi etc.) 
putea să spună că merită o carte întreagă 
și pe care Al, Macedonschi îl socotise « în- 
zestrat cu o personalitate cu totul excepţio- 
nală, , , . o specie de antechrist care a răsărit 
deodată asupra Bucureștilor, cu frumuseţea 
lui ciudată şi cu barbigonul lui de fap,,, 
cult cum nu e altul la noi, , . , suflet de mare 
avînt, de avînt suprem, uneori cu căderi și 
micimi ce ar putea să minuneze », 

Gustul notorietății şi al frondei, nevoia 
organică pentru poziţiile excesive erau servite 
de cele mai contradictorii calităţi. Cu morgă 
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grijă de 


Bogdan-Pitesti s-a înconjurat cu 
insinuînd 


mister. Mister asupra 'originii sale, 
că se trage din Basarabi (Zambaccian, Însem- 
nările unui amator de artă, ESPLA, 1956, 
p. 98: Revista Fundațiilor, 1946, nr. 8, p. 760); 
mister asupra tinereţii petrecute în străinătate, 
asupra izvoarelor veniturilor sale (Victor Efti- 
miıı, Al. Bogdan-Pitesti, Lumea, 19 mai 1946, 
us ۰30 ۷ 


Datele pe care ni le oferă Th. Cornel (Figuri 
contemporane din România, Bucureşti 1909, 
p. 340, sq.) dezleagă în bună parte tainele. 
S-a născut la 13 iulie 1871 la Piteşti. Tatăl 
său, C. Bogdan, fost de mai multe ori primar al 
orașului Piteşti, deputat şi moșier în județul 
Olt, se trăgea din ramura Bogdanilor moldoveni 
care emigraseră în Macedonia, de unde mai 
tirziu se reîntore în Muntenia. Radu Rosetti 
(Un mecena escroc, Timpul, 6 iunie 1942, 
p. 2) mi-l prezintă de aceea ca aromân. O 
fotografie deţinută de serviciul de stampe al 
Academiei ne înfățișează un copil în vîrstă 
de 7—8 ani, îmbrăcat în costum macedonean. 
Fotografia este făcută la Ochridu de Vasilofschi 
şi poartă o semnătură stîngace de copil — 
Alecsandru Bogdan-Pitesti. Mama sa era năs- 
cută Balottă și, după afirmaţiile lui Radu Rosetti, 
era o descendentă a fostului căpitan al lui 
Mihai Viteazul purtind acest nume. 


După primele studii făcute la Piteşti, este 
trimis să le continue la Geneva, Montpellier, 
Besangon تم‎ în cele din urmă la Paris. Avea 
16 ani, cînd publică la Geneva poezii în presa 
locală (Le feu follet; L'Écho de Génève), 
creindu-si legături cu poeţi elveţieni ca Ducho- 
sal, Morharot etc. La Paris frecventează boema, 
işi formează legături întinse în lumea scrisului 
şi a artei; scrie la ziarele pariziene: L'Intran- 
sigeant, Le Figaro, Gil Blas, Le Gaulois. 
Frecventează personalități ca: Pelladan, Bar- 
rès, Clémenceau, Viviani, Mirbeau, Maeterlink, 
T. Gautier, Verlaine, Verhaeren, Brunetière etc. 
Continuă să aibă legături cu cercurile bulan- 
giste si anarhiste; expulzarea sd se datorează 
acestui fapt, contrar celor afirmate de Zambac- 
cian, care atribuie aceasta unui furt de veloci- 


pede (Op. cit. p. 98). Citeva gesturi grandi- 
locvente grăbesc sancţiunea: Prieten cu anar- 
histul Vaillant, după executarea lui E. Henry 
se repede asupra corpului acestuia, îl ia în 
in brațe şi-i sărută pieptul. Este arestat de 
guvernul francez şi după 23 de zile de inchi- 
soare este expulzat în ziua de 21 iulie 1894. 
(A se vedea cuprinsul actului de expulzare în 
Th. Cornel, op. cit. p. 347: « Ministere de 
l'Intérieur, Direction de la Sureté générale. ... 
Vu les renseignements recueillis, sur le n-é 
Bogdan-Alexandre, né en Angleterre (2) d'origine 
roumaine, signalé comme anarchiste... consi- 
dérant que la présence de l'étranger sus dé- 
signé... est de nature à compromettre la 
sureté publique, il est enjoint au S. Bogdan 
Alexandre de sortir du territoire français »). 


Întors în țară în acelaşi an 1894 pătrunde 
repede în cercurile artistice, literare şi politice 
bucureștene, inițiind, animînd şi luptind pentru 
propäsirea literelor şi îndeosebi a artelor plastice. 


Uitind păţania expulzării din Franţa, candi- 
dează pentru un loc de deputat la Olt, răspîn- 
deşte manifeste incendiare; transformindu-se 
el, candidat conservator şi moșier, în agitator, 
provoacă tulburări ce se soldează cu morți 
din rîndurile ţăranilor. Fraze ca acestea mişună 
într-unul din manifestele din mai 1897, lansat 
la Slatina: « Dacă mulţi dintre ai voştri s-au 
stins, dacă mulți au fugit de la vetre, dacă 
pe mine m-au canonit ca pe un mucenic... 
dreptatea voastră n-a pierit ». 


Viaţa sa este jalonată de unele acțiuni puţin 
obișnuite. Pentru a putea ajuta «droaia de 
fläminzi de glorie şi de piine ce roiau în jurul 
lui» (Radu Rosetti, op. cit. p. 2) montează 
un şantaj împotriva bancherului Mauriciu Blank, 
dar este prins în flagrant delict şi condamnat 
la şase luni închisoare. În anul 1922 moare, 
lăsînd o mare colecţie de artă plastică. 


În revista Ileana, 1900, nr. 3, p. 51, se poate 
citi poezia sa « Berceuse d'amour». În viață 
fiind, plănuia să-şi stringä poeziile într-un 
volum pentru care a şi scris prefața, dar n-a 
apucat s-o facă. (vezi Th. Cornel, Op. cit.). 


seniorială şi totodată făcîndu-şi o voluptate 
din a arbora apucături de periferie, fanfaron 
cinic, temerar şi arzind 
pentru acţiunile pe care le socotea mari, 


si grandilocvent, 


adorînd gesturile retorice dar şi originalitatea 
şi autenticul, gata să pună totul în primejdie 
pentru a-şi dovedi lui si altora setea de eroism 
— îl vom gäsi aproape trei decenii într-o 
perpetuă agitaţie, după ce se desfăşurase 
o vreme în Franţa, 

Strania sa personalitate a tentat pana 
multora ٠۰ Din păcate i s-au subliniat mai ales 
aspectele exterioare, de scandal, latura cea 
mai ușor sesizabilă, Nu s-a reliefat îndeajuns 
contribuţia sa creatoare la progresul culturii 
noastre într-un moment important al ei. 


La finele secolului al XIX-lea trona în 
țară direcția veche, «imobilistă », sustinind 
arta academică în ciuda exemplului lui Gri- 
gorescu și Andreescu, Era stüpin pe destinele 
artei G, Stăncescu care, într-una din lucrările 
sale ®, putea să spună despre Grigorescu: 
« Cine se in după Grigorescu va ajunge un 
simplu amator», 

Bogdan-Piteşti, care trăise la Paris pînă 
la virsta de 23 de ani în atmosfera revolutio- 
nară a artelor din perloada impresionistă şi 
postimpresionistă, güsen la reîntoarcerea în 
țară (1894) un mediu favorabil manifestărilor 


unui temperament nonconformist ca al său. 
Frecventarea cercurilor artistice pariziene ca 
şi a celor anarhiste îi inspiraseră concomitent 
ideile şi procedeele. « Salonul refuzatilor » 
(Le Salon des réfusés) din 1863, cu izul 
său de räzmerità, era un exemplu demn de 
urmat. Ocazia favorabilă de a acționa în 
acelaşi sens i-o oferă abuzurile sävirsite la 
Bucureşti cu prilejul primirii şi premierii 
lucrărilor la Salonul artiştilor în viaţă din 
1895. Artiştii protestează; unii dintre CE 
ca Luchian şi Titus Alexandrescu, încearcă 
să-şi retragă lucrările ®, iar în anul următor, 


3 B, Fundoianu, Rampa, 29 aprilie 1922, seria la moartea 
sa: € Bogdan-Piteşti și-a pus geniul în viaţă. A fost unul 
dia puținii convivi vrednici de banchetul lui Platon; pre- 
zenţa lui între Aristofan şi Agathon ar fi sporit comoara 
puțină a cuvintelor inefabile, ,. Nu desigur, nu era un 
Socrate; nu gusta, nu putea gusta elevația morală; era 
un simplu Alcibiade, zvelt, orgollos si cinic. 

Radu Rosetti, Un mecena escroc, Timpul, 6 iunie 1942 
pit 4, a avut calităţi ce trebuie cunoscute. O biografie 
romanțată a unei asemenea vieți ar fi o minune». 

Victor Eftimiu, Al. Bogdan-Pitesti, Lumea 19 mai 1946, 
ne, 33, p, 11: «Un farsor gentilom, mecenate escroc, 
Prometeu al şantajului », totuşi, «o grădină de om, inte- 
lisent și fermecător, plin de haz şi de amintiri, îndrăgostit 
de ا یں‎ 1 

٠١ Zambaccian, Însemnările unui amator de artă, ESPL 4 
1956, p. 97: « Alexandru Bogdan-Pitesti era SETA 
dintr-un aluat de contraste la care au contribuit în egală 
ETES răului şi cel al binelui, . ,» 

>, Stăncescu, Cum se judecă o operă de arı i 
pentru toţi, nr, 71, ed, II, p.91. à Pre 

! P, Oprea şi Barbu Brezianu, Cu privire la Salonul artis- 
tilor independenţi, Studii şi cercetări de istoria artelor 
(Seria artă plastică), 1964, I. p. 36, 


la memorabila dată de 2 mai 1896, cu vădita 
contribuţie a lui Bogdan - Piteşti, se organi- 
zează un grup de rezistenfä*, format din 
Luchian, Artachino, Vermont, N.S. Petrescu- 
Găină, Tincu şi Grant, care arborează steagul 
independenţei. În str. Franklin nr. 12, în 
fața Ateneului, se deschide Expoziţia Artiş- 
tilor independenţi. La intrare flutură un 
stindard roşu alături de cel tricolor. Se redac- 
tează un manifest în limba franceză 5 de către 
Comitetul de inițiativă compus din Artachino, 
Luchian, Vermont şi Al. Bogdan-Pitesti, 
dar conţinutul războinic, stilul înflăcărat, 
redactarea în limba franceză sînt, pentru 
cine îl cunoaște, evident opera acestuia din 
urmă. Aceleaşi idei, aceleaşi accente, acelaşi 
patos îl vom regăsi şi în etapele următoare 
ale luptei, marcate de Societatea Ileana şi 
revista Ileana. În anul următor, 1897, artiştii 
independenți nu mai pot deschide, din pricini 
materiale, o nouă expoziție. Aceiaşi artişti 
(grupaţi în jurul lui Al. Bogdan-Pitesti) 
întreprind o acţiune de proporţii şi cu țeluri 
mai ambifioase. Se întemeiază o nouă asociație 
artistică, Ileana, societate pentru răspîndirea 
gustului artistic în România ©. Pe lingă fonda- 
torii grupării artiştilor independenți participă 
şi alţii ca Jiquidi, Aricescu, precum şi unii 
intelectuali ca Rădulescu-Motru, Bacalbaşa, 
Tzigara Samurcas, Ciocîrlan etc. Reîntilnim 
în statute, obsedant, aceleaşi preocupări pe 


1 Th. Cornel, Op. cit., p. 346; G. Oprescu, Un maestru 
al luminii şi culorii, Scînteia, 3 februarie 1968. 

è La scission artistique (Bucureşti, mai 1896) Manifeste. 
«Nous voulons rompre avec le passé et nous declarer 
indépendants, persuadés que nous sommes que toute 
tutelle, toute autorité est une entrave au développement de 
l’art et nuisible à la personalité des artistes. L'art doit 
être libre, l’art doit être indépendant et les artistes ne doi- 
vent relever que de leur conscience ». Pentru a sublinia 
caracterul protestatar, avintul spre libertate al acțiunii, 
coperta catalogului înfăţişa o femeie goală rupind cätusele, 
opera lui Vermont. 

° P, Oprea, Studii şi cercetări de istoria artei, 1960, 
nr. 2, 


Coperta revistei ,,Ileana“. 
Desen de ȘTEFAN LUCHIAN. 


care Al. Bogdan - Piteşti le va proclama şi în 
revista Ileana: 

a. a da avint unei mişcări artistice în țară; 

b. a contribui, a conserva şi a face cunos- 
cute monumentele şi lucrările de artă în 
România; 

c. a propovădui principiul proprietăţii artis- 
tice. 

Societatea Ileana realizează prea putin din 
idealurile sale. În 1898 (26 februarie) organi- 
zează la hotelul Union o expoziție internafio- 
nalä, la care participä, aläturi de Grigorescu 
si Luchian, si unii artisti sträini. 

Retragerea lui Rädulescu-Motru, urmatà 
de a altora, în semn de desolidarizare, duce 
la încetarea activității societății. Dar Al. 
Bogdan - Piteşti nu se va descuraja în acțiunea 
sa de promovare a artelor plastice, chibzuită 
şi urmărită cu tenacitate. 


Criticul de artă 


După sau concomitent cu evenimentele 
care au avut ca urmare rebeliunea artistică 
din 1896, expoziţia independentilor şi înte- 
meierea societăţii Ileana, Bogdan - Piteşti 
redactează prefața la volumul de poezii 
Bronzes (în limba franceză) de Al. Macedon- 
schi ?. Un nou prilej pentru a-şi manifesta 
public ideile. Alături de concepții sănătoase, 
de elanuri şi entuziasme, izbucnesc aici opinii 
contradictorii, 
fidelă a caracterului său, format din para- 
doxuri și echivocuri. Însăși preferința pentru 
Macedonschi, alegerea cărții 
tribună pentru enunfarea concepțiilor sale 
era semnificativă. Macedonschi, prieten intim 
al lui Bogdan-Pitesti, cu care avea, tempera- 
mental, unele trăsături comune, a fost şi el 
« ziarist şi pamfletar, diletant politic, director 
de ziare şi reviste, şef de școală literară şi 
mai presus de toate un pasionat al poeziei », 
un om care «a jertfit totul ideii şi atitudinii, 
un om rar prin ciudäteniile lui, rar prin viața 
lui zvinturatä, rar prin geniul său contorsionat 
şi dîrz»8. Bogdan-Pitesti, mărturisește că 
apariţia volumului « Bronzes» este pentru 
el un prilej de a se solidariza cu concepţiile 
artistice ale poetului ?. 

Gustul lui pentru Macedonschi devine argu- 
mentul unei fronde pe care avea să o renege 
mai tîrziu, cînd va manifesta un cult exaltat 
pentru valorile spirituale autohtone. Bogdan- 
Piteşti subapreciază limba română, creatiunile 
folclorice, capacitatea românilor pentru crea- 


aprecieri hazardate, oglindă 


acestuia ca 


ţia artistică’. 

Pentru a clama în voie concepţiile sale 
în materie artistică, Bogdan-Pitesti avea ne- 
voie de o tribună publică. Aceasta va fi 
revista Ileana. Prin conținutul său, prin 
ideile manifestate, ea reprezintă continuarea 


? AI. Macedonschi, Bronzes, vers, Imprimeria populară, 
Bucureşti 1897, avec préface. 

* Gala Galaction, Opere alese, Vol. III, Ed. p. lit. 
Bucureşti, 1961, p. 250. 

° Al. Bogdan-Piteşti, prefaţă la Bronzes de Al. Mace- 
donschi, op. cit. preface, p. XLVIII «Je suis content 
d'avoir pu par ces lignes témoigner et crier ù tous les mufles 
et les imbéciles mon admiration pour le grand poète, 
l’incomparable artiste, le haut et fier intélectuel qu'est 
Macedonschi. . + 

10 AI. Bogdan-Piteşti, op. cit. «La langue roumaine 
est flotante et vague, aux termes imprecis. ۰۰ qui convient 
à merveille ù ces chants uniformes, parfois brutals, jamais 
subtils, . . qui ne comporte ni cérébralité, ni états d'âme 
nuancés, Le roumain ne vit point de la vie intérieure. 
Il n’a point d'âme, il manque peut-être d'âme... 


doctrinei Asociaţiei Ileana, a manifestului 
expoziţiei independentilor. Titlul însuşi subli- 
niază continuitatea intenţiei fondatorului său 
de a milita pentru aceeaşi doctrină şi în 
acelaşi spirit. Revista apare în anul 1900 
şi va avea o viață scurtă. Vor apare şase 
numere: 1—2; 3—4 și 5—6. Primele două 
numere apar în iunie 1900; nr. 2—3 în luna 
septembrie a aceluiaşi an, iar nr. 5—6 în 
decembrie. Deşi este evident că suflul lui 
Al. Bogdan-Piteşti străbate în întregul cu- 
prins, primul număr poartă indicafia unui 
singur director, C. Bacalbaşa. În numerele 
următoare apare şi numele lui Bogdan- 
Piteşti, sub mențiunea « directori, proprie- 
După cum o arată Bogdan-Pitesti 
(sub pseudonimul Ion Duican), care își 
rezervă redactarea părții artistice, revista 
Ileana trebuia să se prezinte «ca o publicaţie 
de artă, cea mai artistică publicație care a 
apărut vreodată la noi în țară, într-o formă 
care să-i permită să stea alături de orice perio- 
dic similar din străinătate ». Conţinutul său, 
ideile chiar atunci cînd nu 
poartă semnătura lui Bogdan-Pitesti, îi poartă 
amprenta. Regăsim tonul de manifest, patosul 
de apostol şi educator, de moralizator şi îndru- 
mätor. « Tinta către care tindem!! este cultul 
frumosului, o declară Bogdan-Pitesti. Nu 
vom duce lupte de școală. Acestea sint 
bune în țările unde mişcările artistice, bătrine 
de decenii sau de secole, sînt evidente (. . .). 
La noi înainte de toate trebuie stabilită o 
mișcare artistică puternică şi singurul teren 
pe care această mișcare se poate pune, pentru 
ca ea să devină rodnică și să pătrundă în 


tari ». 


vehiculate, 


toate straturile sociale, mai ales în stratul 
acela care la noi e viață și putere, (...), 
este terenul naţional! Omul care odinioară 
profesase neincredere dacă nu chiar dispreț 
pentru capacitatea românilor, 
pentru inteligența, sufletul și producţia lor 
artistică, pare a se fi convertit. 

Înălțînd un adevărat imn patriotic, uitind 
poziţia seniorialä din prefața la Bronzes şi 
situîndu-se pe linia asociaţiei Ileana, autorul 
îşi propune să pună în evidență paginile 
măreţe din istoria neamului, « însuşirile na- 
țiunii noastre. . ., să sădească în inima fiecă- 
ruia gustul pentru frumos, dragostea de neam, 
de țară, sentimentul mindriei nationale ». 

Revista îşi propune să publice reproduceri 
după operele tuturor artiştilor de valoare 
români și străini, să lupte pentru crearea 
de muzee, de şcoli de artă, să lupte pentru 
triumful calității, împotriva tendinței patrio- 
tarde, să transforme Bucureştiul « într-un 
adevărat centru artistic »l?. 

În paginile celor cîteva numere amintite 
evidenta sa preferință — şi aceasta nu este 
cel mai mic merit al său — merge către 
Luchian. Numărul prim al revistei are pe 
copertă o operă a lui Luchian. Este vădită 
astfel intenţia de manifest, de a face din 
Luchian portdrapelul noii tendinţe în arta 
plastică!!. Pe Luchian îl vom mai regăsi 


artistică a 


1 Ion Duican (Al. Bogdan-Pitesti), revista Ileana, 
nr, 1—2, 1900, p. 5. 
lon Duican (Al. Bogdan-Piteşti), revista Il 
nr. 1—2, 1900, p. 6. 2 زیت‎ 
1 Coperta reprezintă o tinără fată încoronată cu mărgă- 
ritare. Luchian semnează în stinga, indicînd anul 1900, 
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în ar. 2 (septembrie 1900) cu un autoportretii, 
Dintre pictorii vremii, apar cu reproduceri 
de opere în primul rînd ceilalți doi tovarăşi 
de arme de la Asociaţia Ileana, Vermont 
şi Artachino, Întilnim de asemenea pe Basarab 
Kimon Loghi, pe G.D. 


(vădit preferat), 


Mirea, pe Verona, pe Ştefan Popescu, 
Eugen Voinescu (marină), Lucasievici (de- 
sen), Sonia Nădejde, Titus Alexandrescu, 
N. Mantu etc. iar dintre străini, ni-l prezintă 
pe Séon. Nu lipsesc nici reproduceri ale 
operelor sculptorilor vremii, Storck şi Spaethe, 

Opera sa critică din paginile revistei Ileana 
este aceea a unui impresionist cultivat, a 
unui om de gust ales, adept probabil al lui 
Jules Lemaitre. Totul ne arată că a cunoscut 
evoluția gîndirii franceze în domeniul criticii 
estetice. Nu pare a fi străin de Sainte Beuve 
şi îndeosebi de Brunetière. Multe din jude- 
cätile sale s-au dovedit exacte pînă în zilele 
noastre. În această privință el a devansat 
cu mult, dovedind independenţă de cugetare 
şi de opinie, pe unii dintre criticii de mai 
tirziu din paginile revistelor sau cotidianelor. 
Ne gindim la caracterizările privitoare la 
Luchian, Mirea, Verona, Ștefan Popescu, 
Kimon Loghi. Uneori, ca în cazul lui Ver- 
mont sau Basarab, a exagerat, atribuindu-le 
calități excepționale pe care vremea nu le-a 
ratificat — erau prietenii lui — dar niciodată 
n-a greşit grosolan. 

După cum am mai subliniat, descoperirea 
(pe care de altfel şi-o revendică!’ şi caracte- 
rizarea operei lui Luchian îndeosebi sînt un 
rar exemplu de competență, intuiție artistică 
şi temeritate pentru data la care scria (1900), 
cind gustul publicului era aservit încă acade- 
mismului!$. El subliniază unele din calitățile 


lui Luchian pe care cercetătorii de mai 


٠'۶ Pictorul se înfăţişează tînăr, purtind o frizură cu cărare 
la mijloc, crarată mare, plată şi pardesiu. 

Th. Cornel, op. cit. p. 347. 

= Revista Ileana, nr. 2, p. 23. 


Al. Bogdan-Pitesti (în dreapta într-un grup cu 
A. Baltazar) 
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ÎN N i i .ح‫‎ 


acestula le-au ratificat!?, 
asupra lui Mirea 
ploriei la dată) sînt 
Deşi are cuvinte de admiraţie pentru Verona, 


prezice 


tirziu ai operel 
(în culmea 


x 8 
11001101۶8, 


Aprecierile 


acen 


ignorîndu-i conventionalismul, deși 
«că va fi un pictor cu reputaţie europeană 
de care ne vom putea mîndri», deși îl soco- 
teste « modernist », nu pregetă însă să observe 
cu ironie că «au rămas într-însul oarecari 
însuşiri ale strălucitului ofițer de dragoni. . „1. 
Nu se putea schița o mai justă şi mai fină 
apreciere asupra « gloriei » lui Ştefan Popescu, 
care întreaga viață a folosit « oculta » pentru 
a se lansa, decît cea din afirmaţia lui Bogdan- 
Pitesti®: «Stefan Popescu a stirnit vîlvã, 
datorită unor considerații externe». . .. 


Mecena şi colecţionar 


Dacă cele mai multe din scopurile înalte 
enunțate în cadrul societăţii Ileana şi în 
paginile revistei cu același nume au rămas 
în faza de ideal, căci ele reclamau o acţiune 
publică constantă, de durată, Bogdan-Piteşti 
este fidel cu el însuşi în limitele pe care pute- 
rile restrinse ale unui om le îngăduiau. 
Acţiunea de promovare a artelor o pune 
în practică pe două căi. 

În primul rînd, transformă casa sa din 
strada Ştirbei Vodă 38 într-un loc de reu- 
niune a scriitorilor şi artiştilor, fără ceremo- 
nial, fără doctrină rigidă, în care era tolerată 
orice opinie, ca şi orice frivolitate şi exces, 
cu condiția de a servi talentul, autenticul; 


aici domneau spiritul boem, zeflemeaua şi 


1? AI. Bogdan-Pitesti, revista Ileana, nr. 2, p. 23: « În 
număriul de faţă dăm în hors-texte o acuarelă de Luchian, 
Aşteptăm ocazia, vreo expoziţie a operelor sale, ca să 
ne ocupăm mai îndelung de acest delicat artist, analizindu-i 
opera şi talentul după cum o merită, Luchian este printre 
artiştii noştri tineri unul din cei care dau mai multe spe» 
ranfe. Suflet duios, inimă de poet, el este cam rebel 
tehnicii savante, după un oarecare calapod. Dar în opera 
sa este o mare intensitate de viaţă şi în el o nedefinită 
sete de tandrete, Cunoaşte viața reală cu toate amäräciunile 
sale, caută să arunce, asupra ei vălul alb al poeziei sau 
mai bine zis vălul magic al culorilor pe care le are în ochi, 


îndemnul, ciocnirea de opinii, săgețile, far 
mecul şi hazul și mai presus de toate cultul 
pentru frumos?l, Hrănea pe mulți, casa sa 
era căminul cald al celor ce nu aveau unul, 
Transformase o parte din casa sa în atelier, 
dotat cu cele trebuincioase picturii — pensule, 
pinzä, culori (lucru pe care nu-l vom mai 
intilni în analele artei noastre). La Vlaici, 
la conacul său, adăposteşte pe Ressu, St, 
Dumitrescu, Dărăscu etc,, iar în casa din 
Știrbei Vodă se întilneau alături de aceștia 
Luchian, Steriadi, Pallady, Vermont, Arta- 
chino, Verona, St. Popescu, Petrescu-Găină, 
Tonitza etc, 

În al doilea rînd, cu fonduri cărora le 
atribuia totdeauna o origine diabolică, 4 cas- 
telanul de la Vlaici» devine un colecționar 
pasionat, acţiune nouă societatea 
românească, avînd dublul scop de a crea o 
colecţie şi de a stimula valorile. Istoria nu 


pentru 


consemnează pînă la el decît pe Mihail Ko- 
gälniceanu si pe Bellu, primul colectionind 
tablouri din marile școli apusene pînă la 
impresionişti, iar cel de al doilea, opere 
impresioniste®?. Dacă ignorăm unele omisiuni 
(Grigorescu, Petrașcu, Andreescu), fruct vä- 
dit al unor discriminări pasionale — se lăuda 
că nu posedă grigoreşti?? — colecția Bogdan- 
Piteşti revelează preocuparea de a conserva 
o imagine a stadiului de dezvoltare a artelor 
noastre de la începutul secolului al XX-lea. 
Este mai mult decît opera unui amator, 
este acţiunea unui om de răspundere, lucrind 
în virtutea unui plan şi cu finalitäti precise. 


în creier, în inimă, în el tot, căci Luchian este un admirabil 
colorist. La Luchian niciodată un tablou nu este o minu- 
țioasă descriptie a naturii. . . Pentru el arta nu este o simplă 
reproducție a vieții». 

15 AI. Bogdan-Piteşti, revista Ileana, nr. 2, p. 45. 

1 Idem, revista Ileana, nr. 5—6, p. 74. 

# Zambaccian, op. cit., p. 98. 

۶۶ Radu Rosetti, op. cit., loc. cit.: «Nu ştiai niciodată 
dacă vorbea serios sau în glumă, principalul era că provoca 


di cutii, crea curente şi insufletea ». 

* Remus Niculescu, De Bellio, ami des impressionistes, 
Revue roumaine de l’histoire de l’art, 1964, p. 223. 
3" Zambaccian, op. cit. p. 98. 


GEORG LUKÁCS 
ŞI ARGUMENTUL VIZUAL 


Lukdcs si artele plastice? Opera lui Georg 
Lukács este încă în cea mai mare parte a ei 
necunoscută publicului nostru. Apariţia cule- 
gerii de texte « Specificul literaturii şi al este- 
ticului » (Editura pentru Literatură Universală, 
1969) a constituit un prim pas spre familiari- 
zarea cititorului român cu un univers spiritual 
de proporţii nebănuite. Chiar însă pentru cunos- 
cătorii operei de filozof, critic şi istoric literar 
a lui Lukdcs, asocierea numelui său de zona 
artelor plastice ar putea să pară insolitä. Studiile 
lui Lukács consacrate istoriei cîtorva din marile 
literaturi ale lumii sau istoriei filozofiei moderne 
sînt astăzi aproape universal cunoscute. Nimic 
însă pînă la apariția marii sale > Estetici» în 
două volume (1963) nu lasă să se bănuiască 
amploarea cunoştinţelor lui în zona artelor 
figurative. Uriaşa bibliografie a scrierilor lui 
Lukdcs nu amintea aproape nicăieri vreun 
studiu sau articol consacrat în mod special 
operelor sau problemelor de istoria sau teoria 
artelor plastice (spunem «aproape» deoarece 
printre. scrierile primei sale tinereţi figurează 
totuşi un mic text despre Gauguin, datind din 
1907, tipărit deci la virsta de 22 de ani). 

«Estetica » poate fi considerată din acest 
punct de vedere o revelaţie. Desigur, orice 
adevărat sistem de estetică presupune din partea 
autorului, cel puţin în principiu, stăpînirea 
cuprinzătoare a domeniului tuturor artelor. O 
asemenea exigentă este însă, din motive lesne 
de înţeles, foarte rar îndeplinită. Hegel ne 
apare astăzi, prin extraordinara bogăţie a 
cunoştinţelor sale şi în zonele celor mai diverse 
arte, ca un fenomen aproape unic. Georg 
Lukdcs, ca si Benedetto Croce, aparţin acelei 
specii rare de esteticieni-filozofi care au îmbinat 
activitatea lor speculativă, de ordin strict filo- 
zofic, cu o vastă activitate « practică » în unul 
din cimpurile artei, critica şi istoria literară, 
constituindu-se deopotrivă ca personalitate de 
seamă în zona criticii sau istoriei literaturii 
şi în cea a filozofiei spiritului. 

Interesul său pentru artele plastice ar putea 
fi considerat sub un triplu aspect: sub cel al 
consideraţiilor sale privind geneza artei, sub 
raport strict teoretic şi sub cel al paginilor dedi- 
cate procesului istoric de eliberare a artei de 
sub tutela altor forme ale vieţii spirituale (în 
primul rînd al emancipării artelor plastice de 
hegemonia comenzii sociale religioase în perioada 
finală a evului mediu). Să spunem în treacăt 
că pentru cercetătorul biografiei lui Lukdcs 
originile siguranţei suverane cu care sînt conduse 
adeseori în « Estetica » sa analizele unor opere 
de artă plastică nu constituie chiar o surpriză 
absolută, Perioada petrecută în tinereţe la 
Florenţa (după anii de studiu la Berlin cu 
Samuel şi anterioare celei din Heidelbergul 
lui Max Weber şi Emil Lask) a lăsat în mod 
vizibil o amprentă puternică asupra formaţiei 
sale estetice. Celebrul său « Eseu despre eseu», 
cu care se deschide prima sa carte faimoasă: 
Die Seele und die Formen (1911) este redactat 
sub forma unei scrisori adresate prietenului său 
Leo Popper, autor al unui studiu despre Pieter 
Breughel cel bätrin. Consideratiile lui Leo 
Popper (mort foarte tinar) par să fi jucat un 
rol important în formarea conceptului de « mediu 
omogen», nofiune-cheie a esteticii lui Lukács. 


Judecind după o mărturie nu prea îndepărtată a « 


bătrinului Lukács (relatată de editorul “său 
vest-german, sociologul Frank Benseler), pictura 
gi sculptura Toscanei au rămas pentru Lukács 
simbolul. legăturii organice între 'o epocă de 
Mare coeziune spirituală şi o maximă eflores- 
cență artistică, Max Weber îşi amintea fer- 
voarea cu care tindrul Lukács vorbea despre 


arta lui Cimabue și despre legătura necesară ` 


între- cultură şi organicitatea vieţii “sociale, 
Pictorii florentini “primitivi, apoi - Holbein - şi 


Leibl apar citați cu titlu exemplar, deşi inciden- 
tal, în eseurile din Die Seele und die Formen. 
Ernst Block, prietenul din epoca Heidelbergului 
(1912—1914), el însuşi astăzi o personalitate 
a gîndirii marxiste, evoca recent admiraţia 
timpurie a lui Lukdcs pentru Giotto şi Cezanne, 
be care în mod aparent paradoxal îi asocia 
mereu în conversațiile sale sub semnul unei 
idei estetice unitare: rigoarea formală. Clivajul 
între Block şi Lukdcs s-ar fi produs încă de 
atunci: Block era entuziasmat de noua pictură 
şi sculptură expresionistă a epocii, de Franz 
Marc, de Kandinsky, de grupul Der Blaue 
Reiter, în timp ce Lukács vedea în Cézanne 
figura paradigmatică a artei moderne, a crizei 
ei structurale şi a luptei eroice împotriva dezu- 
manizării ei. Toate mărturiile de mai sus ne 
pot ajuta să înţelegem mai bine continuitatea 
preferințelor estetice ale lui Lukács şi originea 
multora dintre judecätile sale din « Estetică ». 
După cum nu este poate inutil să menţionăm 
faptul că istorici ai artei ca Arnold Hauser, 
autorul cunoscutei « Istorii sociale a artei», 
sau Frederic Antal, autorul unui studiu important 
dedicat picturii florentine şi cadrului ei social 
(apărut la Londra în 1947), s-au format şi 
sub semnul direcţiei de gindire a lui Lukdcs. 

Acordind o atit de mare importanţă în « Este- 
tica» sa studiului genezei artei şi desprinderii 
ei treptate din simbioza cu celelalte forme spiri- 
tuale ale vieţii primitive, era firesc ca Lukdcs 
să se ocupe pe larg de « fenomenele originare » 
ale artei: ritmul, simetria şi proporţia, ornamen- 
tica. Celei din urmă esteticianul îi acordă o 
atenţie teoretică specială, văzind în ea tipica 
formă de artă pe care o numeşte «weltlos» 
(non-mundanä); cum mimesis-ul şi caracterul 
de lume autonomă (Weltherftigkeit) sînt pentru 
Lukács caractere constitutive ale artei, este 
explicabil interesul particular acordat unei forme 
de tipul ornamenticii, care precede sub raport 
genetic apariţia operelor de artă avind carac- 
terul unor microcosmosuri. Polemica sa vehe- 
mentă cu tezele lui Worringer asupra originilor 
formelor de artă « abstracte » merită toată atenţia, 
Demn de semnalat este şi capitolul (mai exact 
e vorba de o secţiune importantă dintr-un 
capitol) dedicat picturii rupestre, Lukécs anali- 
zînd semnificaţia particulară a picturii din 
peșterile primitive, cu scopul de a pune în 
valoare paradoxala ei dublă însușire: realismul 
uimitor al figurilor animaliere şi caracterul ei 
weltlos. 

Sub raport strict teoretic, merită să amintim 
interesul excepţional al paginilor dedicate în 
« Estetica » discuţiei critice a teoriilor lui Konrad 
Fiedler cu privire la speci ficitatea artelor vizuale 
sau tezei celebre a lui Bernard Berenson cu 
privire la necesitatea discriminării categorice 
între aspectul « decorativ » şi cel « iconografic » 
al operelor de artă plastice, Berenson rezervind 
doar celui dintîi atributul de strict estetic. 
Corectura critică permanentă aplicată teoriilor 
lui Fiedler este de o mare însemnătate teoretică. 
Recunoscind importanța tezelor lui Fiedler pentru 
elaborarea conceptului de «mediu omogen » 
specific fiecărei arte, Lukács demonstrează însă 
convingător, cu o bogată argumentare filozofică, 
imposibilitatea: de a disjunge « vizuialitatea » 
de ansamblul conformaţiei spirituale a perso- 
nalității umane şi, în speţă, de «omul total » 
(der Mensch ganz)’ pe “care îl încorporează 
opera de artă veritabilă,’ Autonomismului estetic 
radical al lui Fiedler în“ teoria. artelor plastice 
(analog celui al lui Hanslick În teoria muzicii) 
Lukács nu-i opune un « conţinutism » banal: 


` particularitatea decisivă a. poziţiei. sale estetice . 


o oferă tocmai “tendința de. a defini Weltan: - 
schauung-ul specific operelor de astă “plastice 
băstrindu-se tot timpul în. imanenta mediului 
omogen al vizualităţii. Poziţia sa s-ar putea 


defini ca fiind cea a unui ideal tertium datur: 
fixarea necesară a atenţiei asupra valorilor 
strict si specific vizuale nu trebuie să ducă 
decît la intensificarea spiritualităţii operei, şi 
nicidecum la disocierea celor două planuri 
inextricabil legate. Nici formalism şi nici o 
critică de tip pur geistergeschichtlich, ancorată 
într-un plan extra-estetic: forma şi conţinutul 
sint privite de Lukács în sinteza lor unică, 
Critica sa la adresa tezei lui Berenson mai 
sus amintite se desfăşoară într-un spirit similar: 
utilizind o serie de analize ale lui Alois Riegl, 
partizan sub raport teoretic al unei teze analoge 
cu cea a lui Berenson, Lukdcs demonstrează 
convingător unitatea între aspectul « icone gra- 
fic» şi cel « decorativ» al operelor de artă 
plastice şi caracterul non-fundat al expulzării 
iconografiei în zona extra-esteticului. 

Nu ne putem îngădui în această prezentare 
prin definiție sumară, o privire mai cuprinzătoare 
asupra locului important pe care îl ocupă zona 
artelor plastice în Estetica lui Lukács. Sä mai 
amintim totuşi importantul capitol dedicat unei 
teorii originale a arhitecturii sau considerafiilor 
teoretice asupra artelor aplicate. Scopul lui 
Lukács este de a demonstra forma sui-generis 
pe care o ia mimesis-ul în asemenea forme de 
artă, recunoscute în mod tradiţional a aparţine 
« contra-naturii » (spre a folosi o expresie a 
lui G. Călinescu). Cele mai sugestive pagini 
din unghiul nostru de vedere: cel al noutätii 
şi eficienţei metodei lui Lukdcs de interpretare 
a artei, cu aplicaţie specială la zona artelor 
plastice, sint însă poate cele în care structura 
estetică a operelor apare privită într-o conexiune 
strinsă cu marile unităţi spirituale şi crize 
istorice. Sint mai ales paginile din capitolul 
final « Lupta de eliberare a artei », unde istoria 
picturii de la mijlocul şi sfirsitul evului mediu 
pină în epoca modernă devine sub pana lui 
Lukács o dramă ideologică unică, Analizele 
procesului complicat de de-sacralizare a tema- 
ticii operelor plastice زج‎ a implicaţiilor lui estetice 
extraordinare sint cu adevărat remarcabile. 
Subtilitatea observaţiilor cu privire la opera 
lui Michelangelo cel tardiv, a lui Tintoretto 
în comparaţie cu contemporanii săi, a lui Rem- 
brandt în comparaţie cu maeştrii olandezi care 
l-au precedat, polemică revelatoare cu preferința 
lui Jakob Burckhardt bentru Rubens în defa- 
voarea « naturalismului » lui Tintoretto şi Rem- 
brandt şi motivarea opțiunilor sale inverse, 
sînt dovada cea mai convingătoare a afirmației 
formulate la început: formaţia spirituală a lui 
Lukdcs este impregnată de o cunoaștere intimă 
a unor zone importante din istoria artelor plastice 
şi «Estetica» sa este menită să provoace o 
considerabilă deschidere de orizonturi inedite 
şi în domeniul teoriei artelor figurative, 


N. TERTULIAN 


ANTOLOGIE 
GEORG LUKACS 


Folosirea ornamenticii în arhitectură, deci într-o artă care prin 
esența ei nu este acosmică, nu suprimă, dacă o privim pe cea dintii 
însăşi în existența-ei-în-sine-şi-pentru-sine, acosmicitatea ei; dimpo- 


trivă, tocmai această combinare face să iasă foarte clar în relief specificul ` 


ei. Aici principiul împodobirii capătă întruchiparea lui cea mai adecvată, 
El nu mai este un adaos la folosirea utilă în viaţa cotidiană; dimpotrivă, 
în această îmbinare plăcerea pură produsă de ornament, funcția lui de a 
infrumusefa viața oamenilor, de a trezi bucurie poate ieşi în relief, fără 
a fi abătută de nimic. Există aşadar o serie estetică care merge de la 
impodobirea corpului, trecînd prin decorarea uneltelor, pînă la acest 
punct, tocmai ca distantare de practica vieții cotidiene. Faptul că rolul 
pe care-l joacă aci ornamentica este şi unul util, anume de a sprijini 
organizarea spațiului prin arhitectură » de a face şi mai plastică prin 
aranjamente decorative divizarea suprafeţelor, de a accentua și înviora 
puncte nodale ale construcţiei etc. nu schimbă nimic în această stare 
de lucruri. Se poate spune chiar că tocmai acosmicitatea ornamenticii 
cere dinăuntrul ei o atare subsumare față de o artă configurativă pen- 
tru ca să-şi poată desfăşura netulburată şi pe deplin propria ei esență 
estetică, 

Socotim deci că nu este nepotrivit să analizăm tocmai aci principiile 
estetice ale ornamenticii; aplicarea la celelalte domenii atinse anterior 
rezultă de la sine, cu deosebirea, nehotărîtoare aci, că ornamente acosmice 
pot impodobi şi obiecte acosmice în sine. Plecăm în aceasta, după cum 
am menționat de asemenea încă mai înainte, de la formele geometrice, 
concepîndu-le tocmai pe acestea atît de larg, încît ornamentele florale 
sau zoomorfe, care apar în general mai tîrziu, rămîn coordonate concep- 
tului general al geometricului. Cäci ceea ce rămîne dominant, în ultimă 
analiză, şi aci este un sistem de linii aranjat geometric, indiferent dacă 
aceste linii sînt numai drepte, sau cunosc şi răsuceli şi curburi, în care 
plante, animale, chiar şi oameni sînt reproduşi nu în condiţiile propriei 
lor existente, ci inserati într-o conexiune liniară (sau liniar — colorată) 
de ritmuri, proporţii, simetrii, corespondențe etc. în care forma, mişcări- 
le lor etc. devin simple părți componente, simple momente ale unității 
rezultate din dispoziţia geometrică. Și nu este hotärîtor dacă, în ce pri- 
veşte geneza istorică în detaliu, figura geometrică este « prescurtarea » 
unui obiect din viață sau dacă o atare semnificație alegorică se adaugă 
ulterior acestei figuri; şi una şi alta se poate întîmpla în cazuri parti- 
culare, fără a atinge problema fundamentală pe care o abordăm acum: 
de ce raporturile geometrice produc o plăcere estetică, de ce posedă 
ele o putere evocatoare de sentimente? (La relația necesară dintre 
alegorie şi ornamentică vom reveni separat la sfîrşitul acestor consi- 
deraţii), 

Este uşor de înțeles că răspunsul la această întrebare a fost căutat 
dinspre latura geometrică, cu toate că, după cum vom vedea, forţele 
estetice care acţionează aci cresc foarte devreme peste simplul caracter 
geometric și depășesc opoziţia aparent rigidă dintre anorganic și organic, 
ornamentica simplă — care este ca atare cea mai pură formă a împodobirii 
acosmice—dezvoltindu-se în direcţia decorativului general şi devenind unul 
din principiile constitutive ale esteticului în genere. Ornamentalul geome- 
tric este însă în cazul de față mult mai mult decît un simplu stadiu istoric 
premergător. Bazele teoretice ale treptelor ulterioare, mai dezvoltate, 
vădesc deja aci esenţa lor principală, astfel încît pornirea de la geo- 
metric este nu numai nemijlocit comprehensibilă, ci gi estetic justă, 
Ernst Fischer formulează problema în sensul adecvat, atunci cînd con- 
stată: « oglindim fn ornament regularitatea anorganicului şi prin 
aceasta frumusețea anorganicului, Ornamentul este acea formă uimi- 
toare, în care se lucrează numai cu vectori, cu intervale omogene. ., 
Această ornamentică este evident o matematică intultivă și a precedat 
cifrele, aşa cum ideograma a precedat litera; ea apare într-un anumit 
sens, ca matematică devenită artă. El caută aci— cu o largă, deşi 
relativă justificare — o reflectare a « ordinii » naturii în conștiința nons- 
tră, care doară se străduleşte în general să reflecte ordinea în societate, 
Fischer scoate deasupra — după părerea noastră, în mod just — princi- 
piul ordinii ca factor esențial în sentimentul de plăcere pe care-l pro- 
voacă ornamentica și relevă, în deplină concordanță cu expunerile 
noastre anterioare, rolul pe care-l joacă ritmul, « promovind munca și 
stimulînd viața », pentru oameni. Ceea ce face ca expunerile sale extrem 
de interesante să fie cam abstracte este punerea prea trangantä în opo- 
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zitie a organicului şi anorganicului, pe de o parte, și a naturii şi socie- 
tăţii, pe de altă parte. Stäpinirea de către om a anorganicului, a naturii 
nu este numai un proces social — lucru pe care Fischer îl afirmă tot 
atît de hotărît ca şi consideratiile de față — ci stă şi într-o legătură 
inseparabilă cu dezvoltarea omului apartinind acestei societăți şi cu 
schimbul de materii între societate şi natură. Marx ca tînăr exprimă 
în mod extraordinar de plastic această stare de lucruri: « Aşa cum, 
sub raport teoretic, plantele, animalele, pietrele, aerul, lumina etc, 
constituie natura sa anorganică, hrana spirituală pe care el trebuie s-o 
prepare mai întîi spre a o face ingerabilä şi digerabilă — tot astfel, sub 
raport practic, ele constituie o parte a vieţii, a activităţii omenești, , . 
Natura este corpul neorganic al omului, și anume natura în măsura în 
care nu este ea însăşi corp omenesc ». 

Pe ce se întemeiază atunci esenţa și acţiunea timpurie, curînd împli- 
nită, bogată şi totuşi acosmică a ornamenticii? Noi credem că acest 
fenomen derivă dintr-o lege fundamentală a evoluţiei social-culturale, 
din particularitatea determinată de ea a reflectării realităţii, şi anume 
atît în ştiinţă cît şi în artă. Hegel a fost primul care a oferit, în prefața 
la « Fenomenologia spiritului », o descriere filozofică a acestui fenomen. 
El pornește de la ideea că această operă a lui are sarcina de a da o 
expresie conceptuală unei noi stări a lumii şi urmăreşte, în legătură 
cu aceasta, să determine precis, obiectiv şi subiectiv, caracteristicile 
specifice ale apariţiei noului în istorie. Punctul său de plecare este 
acela că acest nou are tot atît de puţin « o realitate deplină » ca şi « co- 
pilul de-abia născut ». Fireşte, noul este produsul unor determinatii 
şi tendințe multiple, care erau active în sînul lumii vechi cu mult înainte 
ca el să iasă clar la iveală; cînd însă el capătă formă, atunci aceasta 
este « întregul care s-a reîntors în sine din ceea ce s-a succedat şi din 
räspindirea sa, conceptul simplu care a devenit al acestui întreg», 
Reflectarea în conştiinţa umană a unei astfel de stări de lucruri istorice 
are de aceea în mod necesar un caracter abstract, ezoteric, 

n « Logica » sa, Hegel revine la aceeaşi problemă — de astă dată 
exclusiv din punctul de vedere al cunoaşterii — considerînd acum nu 
atît forma a ceea ce este istoriceste nou cît forma începutului stăpinirii 
în gîndire a realităţii. Acest început îl constituie generalul. « Dacă 
în realitate, arată Hegel, fie în aceea a naturii, fie în cea a spiritului, 
individualitatea concretă este dată ca ceea ce e prim cunoaşterii subiec- 
tive şi naturale, din contră în cunoaşterea care este conceptuală întrucît 
are la bază forma conceptului, ceea ce e prim trebuie să fie ceea ce e 
simplu, ceea ce a fost separat de concret, fiindcă numai în această formă 
are obiectul forma generalului ce se raportează la sine şi a ceea ce, potri- 
vit conceptului, este nemijlocit ». El polemizează împotriva acelora 
care apelează aci la intuiție, căci procesul pe care-l descrie acum şi-a 
încorporat deja punctul lor de vedere şi l-a depăşit în gîndire. Şi din 
punctul de vedere subiectiv rezultă aceeaşi situație: « Dacă este vorba 
numai de ușurință, se înțelege limpede desigur de la sine că-i este mai 
ușor cunoașterii să prindă determinatiile de gîndire simplă, abstractă, 
decît concretul, care este conexiune multiplă de astfel de determinatii 
de gîndire si de relatii ale acestora ». Hegel atrage totodatà atentia 
aci asupra faptului — care atinge deja nemijlocit problema de care ne 
ocupăm — că nici geometria nu începe cu o configuraţie spațială con- 
cretă, ci cu elementele şi formele cele mai simple, cu punctul, linia, 
triunghiul, cercul etc. 

Este un fapt tot atît de general cunoscut că geometria a fost prima 
activitate ştiinţifică a omului primitiv, prima aplicare a ştiinţei la practică 
(cu mult înainte de constituirea ei ca cunoaştere sistematizată) şi că, pe 
de altă parte, ornamentica geometrică cunoaşte în aceeaşi perioadă a 
începuturilor şi răspîndirii agriculturii 
tendințe sînt, natural, strîns legate între ele. Hambidge arată, de pildă, 


de favorabile, ca în sudul Franţei), are un caracter abstract în sensul 
hegelian indicat mai sus nu trebuie, sperăm, să mai fie dovedit în mod 


file sesizării lui initiale: omul primitiv trăieşte înte-un mediu înconjură- 
tor care în mare măsură nu este stăpînit de el; doar un coltisor infim 
cate acum luminat de razele unei adevărate cunoașteri. Imprejurarea că 
această cunoaștere a fost interpretată la început şi în sens magic, iar 
mal tirziu şi în sens religios sau mitic n-o aşează totuși pe aceeași treaptă 


Galilei, pînă la acel more geometrico al lui Spinoza. Acesta este înce- 
putul — mal întîi abstract — al adevăratei cunoașteri, cu totul în sensul 
încă absolut nedezvoltat, neconcret. Dar tocmai 
În acest caracter abstract el îmbină exactitatea absolută, cu neputinţă 


de atins altminteri, a cunoașterii realităţii obiective cu o plasticitate 
vizuală senzorială nemijlocită evidentă şi uşor perceptibilă, Dacă în acti- 
vitatea artistică incipientă, care, după cum am văzut, nu s-a constituit 
încă în formă independentă, patosul estetic-ideologic, ce-şi reclamă 
irezistibil expresia, tinde puternic în direcția ornamenticii geometrice, 
cauza trebuie căutată aici. Această unitate, realizabilă încă pe o treaptă 
primitivă, dintre o cunoaştere sigură şi exactă şi o plasticitate 
senzorială nemijlocită evidentă leagă pe de o parte cele susținute aci 
cu baza oricărei ştiinţe si arte, munca; pe de altă parte, acest caracter 
dublu indivizibil de exactitate abstract-conceptualä si de înțeles — 
valabil pentru toate efectele estetice — acestea sînt mijlocite și 
provocate direct de sistemul de forme dat. Unitatea conţinutului şi 
formei în estetică, caracterul specific al formei artistice, anume de 
a fi totdeauna forma unui conținut particular, unic, îşi găseşte expresia 
tocmai în acest rol nemijlocit al formei de mijlocitoare între operă şi 
receptivitate, în faptul că receptorul se găseşte nemijlocit sub acțiunea 
unor efecte formale, care trec însă imediat în sfera conținutului, astfel 
încît el se socoteşte cucerit de efecte de conținut. 

Este imposibil să tratăm aci complicatele relaţii reciproce dintre 
conţinut şi formă care devin active în desfăşurarea destinului istoric al 
unei opere, al unui gen, al unei arte etc.; trebuie numai relevat pe 
scurt că în efectul, în aparență pur formal, al ornamenticii geometrice 
iradiază neîncetat, tocmai din generalitatea abstractă a esenței reprezen- 
tate, din caracterul totodată senzorial şi abstract-spiritual al lumii 
fenomenale date, datorită interacțiunilor lor dialectice, efecte de con- 
ținut. 


Traducere de E. FILOTTI 
(din « Specificul esteticului » vol. I, 
partea l-a în pregătire la editura ,,Meridiane““). 


Analiza de pînă acum a arhitecturii a propus o serie de probleme care 

sînt în măsură să ne ofere o bază pentru corecta tratare estetică a acelui 
complex pe care obișnuim să-l denumim «artă aplicată ». Un punct 
principal de vedere care poate fi cîştigat de aici este în primul rînd 
diferența dintre generalitate şi particularitate ca bază a acelor elemente 
emoţionale şi de concepție asupra lumii care determină producția unor 
astfel de obiecte, ce constituie întrucîtva comanda socială şi care 
devin decisive prin efectul lor, prin rolul pe care-l joacă în viața omului. 
Problemele estetice esenţiale se cristalizează deci în jurul întrebării 
centrale dacă şi în ce măsură pot obţine aceste tendințe, pe tărîmul 
vieţii private, accentul unei generalitäfi sau dacă în lipsa opoziţiei forței 
particularitätii vor cădea neputincioase. A reieşit limpede că actuala 
relație precisă, de natură social-istorică, dintre individ şi clasa (sau 
starea etc.) căreia îi aparține are o influenţă hotärîtoare asupra modului 
ei de soluționare. Cu cît mai puternic influențează aceste relaţii existența 
individului intrînd în toate exteriorizările lui vitale, cu cît mai putin 
legătura lui este coincidentă cu locul pe care-l ocupă în societate, în 
sensul imaginat de Marx, cu atît mai univoce, mai necontradictorii 
se vor putea impune tendinţele estetice generale, cu atît mai puţin velei- 
täti personal-particulare vor putea împiedica desfășurarea lor. Deja 
la această întrebare, şi cu atit mai mult la cele următoare e de menţinut 
in centrul atenţiei caracterul concret al legăturii dintre individ şi grup 
social (deci tocmai amintitul caracter întimplător). Deoarece: chiar şi 
atunci cind acest caracter întîmplător domnește, nu putem sub nici 
un motiv să socotim persoana privată ca de sine stătătoare din punct de 
vedere social. Dimpotrivă chiar în astfel de cazuri ea este poate mai 
tiranic și mai necondiţionat supusă forţelor sociale. Numeric, în acest 
fel ia naștere între omul-particular și curentul social un raport pur 
abstract, în cadrul căruia ceea ce există de fapt individual în om este 
practic suprimat, fără ca prin aceasta să fie desființată particularitatea 
sa din sfera general-socialului, reprezentativ-socialului. Poate lun naştere 
mai curind un amestec al uniformismului abstract cu un cult al extremel 
particularități; să ne gindim la dominația modei în societatea contem- 
porană, care adesea este legată cit se ponte de strins de o cultivare 
intensă a hobby-urilor. Capitalismul supradezvoltat impune, atît prin 
mărfurile aruncate pe plaţă cît și prin cultivarea atracției față de acestea, 
o particularitate abstractă energic intensificată, care, tocmai în dome- 
niul care ne interesează In acest moment modifică din punct de vedere 
calitativ caracterul comenzii sociale, 

Fără a intenţiona diminuarea semnificației acestei schimbări radicale, 
trebuie صا‎ recunoscut că În cadrul ei perpetua, desigur, mal mult 
sau mai puţin latent existenta contradicţie dialectică dintre generalul- 
social și particularul-personal capătă o dezvoltare deosebită, îndreptată 
în sensul unei schimbări calitative, Întreaga istorie a arhitecturii demon» 
strează că cerințele impuse de latura vitală a omului își trag fertilitatea 
estetică tocmai din generalitatea concretă a acestela. Comenzile care 
își au obirșla în pura particularitate a vlefll private pot exprima din 
punctul de vedere a acestela dorințe orlcit de fndreptägites convergenfa 
lor cu cerinţele estetice ale unui spațiu exterlor și Interior aproplat 


omului va avea întotdeauna un caracter întimplător. Astfel Riegl spune 
despre construcţia privată de locuinţe din Evul Mediu: « Nu se poate 
spune că le-ar fi lipsit constructorilor medievali simţul pentru semni- 
ficatia estetică a fundamentalei legi arhitectonice a simetriei: acolo 
unde puteau folosi simetria, fără a altera prin aceasta necesitatea 
practică, o și aplicau. Dar acolo unde cumpănirea abilității practice 
se ridica împotriva simetriei, aceasta din urmă era părăsită fără ezitări, 
ca fiind de importanță minoră». Știm din analizarea arhitecturii ce 
rol important joacă simetria în evocarea unui spaţiu adecvat şi propriu 
omului, cu cîtă spontaneitate s-a impus în cele mai diferite stiluri, 
deoarece prin semnificaţia covirgitoare a ordinii pe care o exprima vizual, 
în care se exteriorizează stăpînirea omului (societăţii) asupra forțelor 
naturii, toate determinările indirect legate de om ca individ — să ne 
gîndim la problematica dreapta-stînga — sînt pur şi simplu măturate din 
cale. E de datoria istoriei de artă să urmărească diversele căi prin care 
se impune acest principiu, de exemplu în Renaştere sau în Baroc; 
e clar însă că nici în structura catedralelor romanice sau gotice nu 
joacă un rol analog cu cel din construcția privată. 

Se remarcă astfel o diferență principială, dacă o comandă socială 
este îndreptată în mod direct social asupra creării unui spațiu, sau dacă 
aceasta urmează un drum ce ocolește prin conştiinţa de sine individuală 
a unei persoane private, caz în care succesul postulatelor estetice depinde 
de cît de determinat social este acest individ, în iminenfa lui. Acest 
moment al caracterului întîmplător legat în mod necesar cu particulari- 
tatea se transformă în capitalism într-o calitate socială specifică. 

Este clar că aceste tendinţe trebuie să se manifeste mai univoc decit 
în configurarea spațiului exterior în cel al spațiului interior şi în adap- 
tarea lui la cerințele vitale ale individului privat. Riegl dă şi aici în con- 
tinuarea ideii sale deja citate o imagine deslusitä: «Şi nu diferit de fațade 
se proceda pe atunci în organizarea interioară a caselor medievale. 
Patul cel mare era aşezat în colțul cel mai comod, soba în acel loc în 
care încălzea cu cel mai ridicat randament, dulapul din perete acolo 
unde conţinutul său se cerea a fi la îndemînă. Fiecare din aceste mobile 
constituia, cum s-ar spune, un individ arhitectonic pentru sine; nici 
una nu ținea socoteală de cea alăturată sau de cea opusă, nici un fel de 
lege fundamentală estetică nu guverna întregul». 

Este de altfel tot una dacă socotim denumirea de «individ arhitec- 
tonic » dată mobilelor ca potrivită sau greşită, sigur este însă că — în 
opoziție cu multe preconceptii contemporane — căutarea unei organi- 
ziri spatial unitare, evocatoare de spațiu, a unui interior apare în viața 
privată mult mai tîrziu, mult mai încetinit decit la acele spații ce sînt 
prevăzute nemijlocit او‎ în exclusivitate pentru folosință publică. Această 
diferență e fundamentată pe acele necesități care trebuie să dea posibili- 
tatea respectivelor spaţii (şi obiectelor care întregesc şi împodobesc 
aceste spaţii) să mulțumească oamenii, care le creează pentru ei înşişi, şi, 
strîns legat de aceasta pe felul în care folosirea lor e stabilită de către 
oameni. La analiza spațiului arhitectonic interior, atrăsesem atenția 
că la clădirile care se ridică pentru scopuri publice folosirea lor e legată 
necesar şi organic de o viaţă în acest spațiu, de o capacitate corespunză- 
toare a acestuia de a impresiona. Spaţiul interior, căruia omul privat 
îi dă naştere în interesul unor scopuri indispensabile pentru cursul vieții 
sale şi de aceea imperios particulare, are într-un stadiu primar cu mult 
mai putin de a face cu un spațiu generator de evenimente. Un ase- 
menea spaţiu: interior are putinţa, cum bine arăta Riegl, să mate- 
rializeze complet funcțiile sale pentru viața omului privat, fără a tine 
seama în vreun fel de o evenimentare vizuală a spațiului unitar. Omul 
care activează în acest spaţiu, indiferent dacă lucrează, doarme, mă- 
nîncă etc., foloseşte spaţiul şi obiectele care sînt integrate într-un mod pur 
practic, în sensul vieții de toate zilele, care (. . . ) statutează o relaţie 
nemijlocită între alegerea unui scop şi instrumentul capabil de a-l realiza. 

Principial diferit funcționează acest raport la nivelul spațiilor deter- 
minate pentru scopuri publice. Omul care pătrunde într-o biserică 
pentru a lua parte la o slujbă, care îndeplineşte într-o sală de consiliu, 
de judecătorie etc. funcţiile sale factic anteprecizate, procedează desi- 
gur în mod nemijlocit la fel de practic în sensul vieții de toate zilele, 
ca şi în cazul exemplelor private deja analizate. Şi este absolut posibil — 
acesta conform amintitului mod de existenţă al arhitecturii ca producă- 
tor al unei realități — ca întreaga activitate să se consume în această 
realizare a unor cerințe pur practice. Pentru noi este importantă 
în acest caz numai opoziția existentă în folosirea de către om 
a configurațiilor publice şi private ale spaţiului; pe de o parte o conver- 
genţă a emoţiilor generale cu prezența şi activitatea omului în chiar acest 
spațiu; pe de altă parte o reducere a spațiului la utilitatea sa nemijlocit 
practică (evident, e vorba alci de o înțelegere abstractizantă a celor 
doi poli), Căci pe de o parte pat lun naştere anumite emoții prin inte 
mediul unei activități publice chiar si într-un oarecare spațiu com tea 
neutru din punct de vedere estetic — sală de tribunal, adunare ~A 
tot aşa pot lun naştere și prin folosirea practică a spaţiilor private sen 
zafll estetice sau, după cum vom vedea, pseudo-estetice. Principial 
important este tocmal faptul că aceste emoții demonstrează în اکا‎ 
cas o legătură necesarmente estetică cu o organizare arhitectonică a 
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spațiului, în timp ce legătura este obligată în cel de-al doilea caz să 
rămînă intimplätoare. Principiul diferentiator este deci modul de folosire 
a spațiului şi al obiectelor care îl umplu. În cadrul public utilizarea poate 
conduce tendința estetică spre o realizare palpabilă, devenind astfel 
veriga concretă între spațiul creat ca factor conducător al evocării 
şi receptivitatea subiectivă a indivizilor participanți. 
Faptul că o prezență în spaţii a căror semnificaţie de origine 
s-a pierdut istoric complet sau cel putin pentru un mare număr de 
oameni este totuşi capabilă să evoce nealterat asemenea trăiri vizuale, 
spatiale, demonstrează că în respectivele spaţii unitatea general-estetică 
continuă să aibă efect şi după dispariția funcțiilor eliberatoare a trăirilor 
originare, în condiții social istorice — principial. de orice natură — 
radical schimbate. Folosirea unor spaţii utilizabile şi create exclusiv în 
scopuri private este tocmai o negare a acelor momente estetice sau 
pseudo-estetice care puteau fi remarcate la prima vedere la însuşi acel 
spațiu sau la obiectele care îl mobilează sau chiar îl decorează. Un 
dormitor se foloseşte pentru dormit, în acest caz însă hotărîtoare va 
fi atmosfera curată, liniştea, construcţia corespunzătoare a patului şi 
nu modul constructiv-vizibil şi decorativ etc. al acelui pat sau funcțiunea 
sa în evocarea unui spațiu. La fel se întîmplă și cînd se deschide un dulap, 
se trage sertarul unei comode etc. În înfăţişarea sa se prezintă această 
stare de lucruri în cazul veselei. Există cazuri în istorie în care un 
castron sau o farfurie să fie decorate cu imagini care în sine sînt 
frumoase şi de valoare. Folosirea lor la mîncare, de exemplu turnarea 
unui sos le anulează literalmente caracterul estetic, tocmai pentru 
cel care le foloseşte corespunzător scopului lor. (++) Asemenea o- 
biecte trebuie deci retrase din uz, transplantate într-o rezervaţie de 
tip muzeal pentru ca eventuala lor natură estetică să poată fi pusă în 
evidență. Nu ne este permis să folosim aici analogia lor formală cu 
picturi şi statui, Acestea există în sens estetic exclusiv ca centre 
evocative ale unor trăiri vizuale; «utilizarea » lor se consumă în con- 
formitate cu natura lor în această funcție; făcînd abstracție de ea, 
pictura rămîne o bucată de pînză ajunsă inutilizabilă din cauza pete- 
lor de vopsea. Dar patul sau dulapul, farfuria sau vaza sînt — la fel 
ca şi clădirile — obiecte reale. Acest caracter de realitate, comun 
obiectelor de arhitectură şi artă aplicată, trebuie avut în vedere 
înainte de toate dacă se vor a fi înţelese corect deosebirile lor 
fundamentale. Trăsăturile comune se întind însă şi dincolo de con- 
statarea unei realități abstract-generale. Am pornit în analizarea arhitec- 
turii de la două forme dezantropomorfizante de reflectare diferite dar 
strîns legate între ele; abia mimesisul antropomorfizant poate duce la 
condifionarea estetică a spațiului arhitectural. Ambele forme de reflec- 
tare, atit aceea care creează posibilitatea prelucrării tehnologice a obiec- 
telor în cauză, cît şi aceea care conduce la o stabilire de scop condiționată 
social şi determinînd concret complexul dintîi, le vom regăsi în artele 
aplicate. 

Prima diferență hotărîtoare este aceea că la un nivel primar nu este 
vorba de o creare a unui spaţiu, ci de alcătuirea unor obiecte izolate, 
care, în conformitate cu regula, nu sînt chemate să umple un spațiu 
pregătit pentru ele, ci sînt plasate într-un spaţiu care, într-o anumită 
măsură, le primeşte în mod întîmplător. Universalitatea comenzii 
sociale este în acest caz cel puţin în mod excepțional diminuată, accentul 
ei este deplasat în direcţia particularitätii. Dar deja faptul că e vorba 
de obiecte de utilitate cotidiană oferă reflectării dezantropomorfizante, 
care îşi face aici simțit efectul, noi şi importante determinări. Mai 
întîi dispare necesitatea dezvoltării ei în sfera pur ştiințificului, caracter 
care, după cum am văzut, a jucat un rol de prim ordin în dezvoltarea 
arhitecturii, Aici sînt cu totul suficiente, ca linie de bază a dezvoltării 
istorice, acele generalizäri, acele tendințe de dezantropomorfizare care 
obișnuiesc să caracterizeze meşteşugurile. Am putea să spunem că 
tocmai aici este domeniul în care, într-o vecinătate neantagonică cu 
arta, meșteșugul manual s-a menţinut cu cea mai mare îndiîrjire. 

Natural, noua fază a industrializării introduce pe larg şi în acest 
caz relaţiile de fabrică și împreună cu ele o crescîndă receptare gtiinti- 
fică a realităţii, în scopul de a dezvolta o tehnologie corespunzătoare 
rentabilității. Fără a aprofunda deocamdată schimbările survenite cu 
această ocazie, trebuie să remarcăm că în acest fel nu se înlătură opoziţia 
principială a artelor aplicate faţă de arhitectură. Căci acea reflectare 
ştiinţifică a realității care stă la baza arhitecturii se referă la problemele 
fundamentale ale relațiilor omului cu o ambianfä naturală; forțele care 
cu ajutorul pătrunderii esenței și efectului lor sînt supuse scopurilor 
umane devin atit în sine, în natură, cît și pentru noi, în cadrul vieţii 
me Soen dropp hotăritoare; prin descoperirea posibilității de 
+ e a ec rului lor începe o nouă secțiune în istoria umanităţii, 

e aceca mimesisul artistic reproducător vizual-evocativ a unei 
asemenea contradicții dintre forțele naturii și echilibrul ei transformat 
în statică poate sta la temelia unei arte înalte, Din această cauză, şi 
stabilirea scopului tehnologic, care concretizează acest prim complex 
și se raportează concret la societatea umană, trebuie să albă un caracter 
ا‎ profund general, astfel încît mimeslsului estetice îl rămîne 

sarcina să transforme aceste două generalitäfl prin activitatea 
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lui de reflectare într-o particularitate antropomorfizantä. Acest patos 
al ambelor generalizări lipseşte la artele aplicate. Desigur și aici, ca în 
orice activitate pe care omul o întreprinde, e vorba de o cunoaştere a 
însușirilor acelor obiecte, materiale, instrumente etc, cu care are de 
a face în cazul respectiv. Tocmai de aceea pentru cunoaşterea lor, 
pentru posibilitatea lor de folosire în viața de toate zilele „sînt însă 
cu totul suficiente experiențele obișnuite. Deoarece obiectul nu 
posedă în mod obiectiv un patos, nici reflectarea lui nu poate fi 
pateticä. 

Este vorba evident gi aici de o victorie obținută de gîndirea umană 
asupra forțelor naturii. Dar această victorie nu este una fatalmente 
decisivă, ci este una din mulțimea acelora care se cuceresc zi de zi în 
asemenea lupte corp la corp. În acest fel nu se elimină în nici un caz 
accentul său emoțional, dar acesta capătă un caracter calitativ diferit, 
față de arhitectură; bucuria, mîndria, etc., resimțită în faţa acestor 
realizări nu se ridică pînă la nivelul patosului general-socialului ci 
rămîne o piesă constitutivă a vieții cotidiene. Aceasta are ca urmare 
faptul că forma şi conţinutul afectelor născute cu această ocazie rămîn 
împămîntenite în zona personalității individuale care desigur, în acelaşi 
timp, este şi membră a unei stări, clase, popor etc. Caracterul ei general 
se exprimă ca o înrudire internă a infinit-multilateralelor particularități, 
ca un principiu comun intrinsec fiecărui mod de expresie în parte, deli- 
mitîndu-l social istoric. Atît practic-tehnologic cît și emoțional fiecare 
obiect de acest fel se orientează înspre acea persoană particulară 
în a cărei viaţă cotidiană el figurează nemijlocit în această dublă 
calitate. 

Ca urmare, aici, individualitatea nu se anulează în generalitate, 
ca în arhitectură ci, dimpotrivă, înaintează spre centrul interesului ca 
o categorie originală și capabilă de a defini obiectivitatea concretă. 
Această opoziție categorială se conturează obiectiv şi subiectiv, în 
ambele domenii în acest fel: în compoziţia arhitectonică fiecare detaliu 
trebuie să fie anulat pînă la distrugerea unei încă atît de relative existente 
de sine stătătoare, iar subiectul confruntat cu asemenea opere funcționează 
prin efectul său originar în primul rînd şi predominant ca participant la 
o comunitate, fapt care desigur nu va nimici în nici un caz caracterul 
individual al evocatelor sale senzaţii, acordîndu-le — în cadrul posibili- 
täfii subiective a respectivei personalități — o tendință de mişcare în 
sensul dinspre particular spre general-social. (Chiar şi în trăirea pur 
estetică a operelor arhitectonice este observabilă — sublimată sau 
palidă — această tendință). Dimpotrivă, generalitatea inerentă produse- 
lor artelor decorative este raportată la obiectivitatea obiectelor izolate, 
de o natură abstractă; ceea ce înseamnă că, indiferent dacă tradiția, 
convenția, moda, etc. devin determinante pentru un caracter general, 
ea poate fi desprinsă din compararea diferitelor opere născute sub aceeaşi 
influenţă socială. Faptul că observatorul exersat într-o oarecare măsură 
poate remarca de obicei de la prima vedere asemenea similitudini, 
că e foarte adesea capabil să precizeze, tot de la o primă analiză, ce loc 
ocupă exemplarul dat în cadrul speciei sale, nu poate schimba nimic 
la această structură. Deoarece generalul este desprins doar în urma unei 
comparări a exemplarelor izolate, deci nu reprezintă neapărat şi nemij- 
locit o percepere a unui moment al obiectivitätii concrete, ca în cazul 
arhitecturii, se formează o diferențiere calitativă a structurii celor două 
grupe. (...) 

Lipseşte deci aici acel patos al generalului care pentru arhitectură 
este atit de decisiv caracteristic, şi anume într-un dublu sens: atît ca 
o opoziţie de echilibru față de importante forte ale naturii cît şi ca sta- 
bilire a unui scop care priveşte o societate luată ca întreg. De aceea 
cunoaşterea realităţii obiective şi folosirea ei tehnologică pot rămine 
nestingherite pe treapta modului de gîndire cotidian: aplicarea meto- 
delor ştiinţifice în epoca maşinilor nu schimbă nimic fundamental, 
această porțiune a stării de fapt chiar şi atunci cînd acest caracter 
întîmplător domneşte; nu putem, sub nici un motiv să socotim per- 
soana privată ca de sine stătătoare din punct de vedere social. Dimpo- 
trivă, chiar în astfel de cazuri ea este poate mai tiranic şi mai necon- 
diționat supusă forțelor sociale. Numeric în acest fel, ia naştere între 
omul-particular şi curentul social un raport pur abstract, în cadrul 
căruia ceea ce există de fapt individual în om este practic suprimat, 
fără ca prin aceasta să fie desființată particularitatea sa din sfera general- 
socialului, reprezentativ-socialului. Poate lua naştere mai curind un 
amestec al uniformismului abstract cu un cult al extremel particulari- 
tifl; să ne gîndim la dominația modei în societatea contemporană, 
care adesea este legată cît se poate de strîns de o cultivare intensă a 
hobby-urilor. Capitalismul supradezvoltat impune, atît prin mărfurile 
aruncate pe piaţă cît şi prin cultivarea atracției față de acestea, o parti- 
cularitate abstractă energic intensificată, care, tocmai în domeniul 
care ne interesează în acest moment, modifică din punct de vedere 
calitativ caracterul comenzii sociale. 


Traducere de MARIUS TĂTARU 
(din « Specificul esteticului», vol. I partea a Il-a) 


SPECTACOL 


Sub titlul „Spectacol! se va scrie despre plastica sconel și a ecranului, 
plecind de la Ideea că artele care conlucrează alci rămîn totuși voci dis- 
tincte, Filmul cărula îl dedicăm aceste coloane, făcut în 1961 și ۷ 
la noi în 1968, a rămas de o nealterată actualitate, ca moment antologic 
din Istoria valorilor plastice născute în cea do-a șaptea artă, 


Faptele se petrec într-un mare hotel, un fel de palas Internațional, 
imens, baroc, cu un decor fastuos dar înghețat: un unlvers de marmure, 
de coloane, de rame în stuc, de lambriuri aurite, de statul, de servitori 
cu atitudini încremenite, O clientelă anonimă, politicoasă, fără îndolală 
bogată, lipsită de ocupație, urmărește cu sorlozitate, dar fără pasiune, 
regulile stricte ale Jocurilor de socletate (cărţi, domino), ale dansurilor 
mondene, ale conversatiel goale sau ale tragerii cu pistolul, Înlăuntrul 
acestei lumi închise, înăbușitoare, bărbați și femei par deopotrivă victimele 
unel vrăji, întocmal ca în acele vise în cara te simți ghidat de o ordo- 
nantä fatală, cărela ar fi tot atît de van să pretinzi a-l modifica cel mal mic 
detaliu cît a căuta să fugi, 


Un necunoscut rătăcește din sală în sală — rînd pe rînd pline de o 
lume gravă, sau pustii, trece printre uși, întîmpină oglinzi, străbate 
coridoare care nu se mal sfîrşesc. Urechea sa înregistrează frînturi de 
frază, la întîmplare, ici și colo, Privirile sale trec de la un chip fără nume 
la un alt chip fără nume. Dar ele revin neîncetat la cel al unei tinere 
femei, frumoasă prizonieră poate încă vie a acestei colivii de aur. ȘI lată 
că el îi oferă imposibilul, ceea ce părea a fi cel mal Imposibil în acest labl- 
rint în care timpul e ca și suspendat: îl oferă un trecut, un viitor și liber- 
tatea. Îi spune că s-au întîlnit deja, el și ea, acum un an, că s-au lubit, 
că acum se reîntoarce la acest rendez-vous pe care ea însăși l-a fixat, şi 
că o va lua cu el. 


Necunoscutul este un banal seductor? Este un nebun? Sau poate con- 
fundă numai două chipuri? În orice caz, tinära femele începe prin a lua 
lucrurile ca un joc, un joc ca oricare altul, cu care nu-ți rămîne decît să 
te amuzi. Dar omul nu rîde. Obstinat, grav, sigur de această poveste tre- 
cută pe care o dezvăluie încetul cu încetul, el insistă, aduce dovezi... 
ȘI încetul cu încetul, ca și cum ar regreta, tînãra femele cedează din 
teren. Apoi începe să-i fie frică. Devine mai rigidă. Nu vrea să părăsească 
această lume falsă, dar care îi dă un sentiment de siguranță, lume care 
îi aparține și cu care s-a obișnuit, și care pentru ea e reprezentată de 
un alt bărbat, tandru și distant, dezabuzat, care are grijă de ea, și care 
poate este soțul ei. Dar povestea pe care o deapănă necunoscutul capătă 
din ce în ce mai mult trup, irezistibil; ea devine din ce în ce mai coe- 
rentă, din ce în ce mal presantă, din ce în ce mai adevărată, Prezentul, 
trecutul, de altfel, au sfirșit prin a se confunda, în timp ce tensiunea 
crescindä dintre cel trei protagoniști creează în mintea eroinei fantasme 
de tragedie: violul, omorul, sinuciderea . , . Apoi, deodată, ea va ceda... 
De fapt, ea a și cedat, încă de mult, După o ultimă tentativă de a se 
smulge încă, o ultimă șansă pe care o lasă păzitorului ei de a o relua, 
ea pare să accepte a fi cea pe care necunoscutul o așteaptă, și de a porni 
cu el către ceva, ceva fără nume, ceva-altceva : dragostea, poezia, liber- 
tatea... sau, poate, moartea,., 


ALAIN ROBBE GRILLET 
Cahiers du Cinéma no. 123 1961 


PERSUASIUNEA 
SPATIUL] 


„ANUL TRECUT LA MARIENBAD“ 


Am vrut să punem fn mişcare alt mecanism decit acela al spectacolului 
traditional, un fel de contemplatie, de meditație, duceri și reveniri în Jurul 
unul subiect, Volam să ne găsim cumva ca în fata unel sculpturi pe care o 
priveşti sub un anume unghi, apol sub altul gl de care te Indepărtezi, de 
care te opropil,,, 

ALLAIN RESNAIS 


În ceea ce urmează supun medi- 
tatiel citeva aspecte pe care وا‎ 
prezintă filmul, Sînt desigur Inter- 
pretări sublective, una din cele 
multe posibile, din acea poliva- 
lență şi ambiguitate sugestivă Ins 
tentlonatä chlar de realizatorii lul, 


ba chlar în viltor, a unul trecut 
imaginar, « Memoria » care pare 
să intervină alci nu este decit o 
memorie fictivă, impusă prin pers 
suaslune, La fel, amintirile sint 
plăsmulte de la un cap la altul 
prin persuasiune ca și prin auto- 
Mi-a plăcut să vâd în el reconsti. persuasiune, Filmul este de fapt 
tulrea unei Imagini spaţiale و‎ o incursiune în actul psihice al 
amintirii, sau dacă vreţi, a Inchi- fantazării, Dar, convertită în Imas 
pulrii, Pentru că în fond alci e gini și trăire, fantazarea aceasta 
vorba de o prolectare în prezent, cunoaşte nişte dimensiuni, nişte 
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adîncimi şi întinderi  niclodată 
limitate, niclodată precise, nicl- 
odată concrete, deși sugerate întot- 
deauna de o imagine vizuală sau 
auditivă, puternic prezentă. Şi de 
încă ceva: de mişcare, de ritmul 
lent și continuu al deplasării, 
Constatäm că există o viteză a 
memoriei, a amintirii, a închi- 
pulrii, viteza cu care facem să se 
construiască și desfășoare ireali- 
tatea. Dacă vreți, viteza visului, 
a reverlel. Resnais ne permite, 
prin ceea ce realizează cu Marien- 
bad, să vorbim fără teamă despre 
o sugestivitate narativă a irealului. 
lar această sugestivitate este prin 
excelență spaţială, cu toate că — 
într-un anume sens — temporală, 
Căci timpul evenimentelor lui 
Resnais este confundibil şi rever- 
sibil, viitorul se substituie tre- 
cutului și viceversa, sfîrşitul reîn- 
cepe de fiecare dată, momentele 
particulare ale existenței fac parte 
dintr-o succesiune, virtual infi- 
nită, de reluări, de porniri de la 
capăt. Or, toate aceste plecări 
din nou străbat nişte spaţii, îna- 
intează într-un decor, suferă îm- 
brätisarea unor bolți sau se bucură 
de deschiderea unor zări, într-o 
continuă înaintare, înainte, îna- 
inte, mereu înainte, cînd la dreapta 
cînd la stînga, cînd sus, cînd jos, 
urcînd sau coborînd trepte, devi- 
înd şi revenind, dar mereu îna- 
inte, curgere lentă, fără încotro, 
întocmai ca gîndul, ca închipuirea, 
ca tisnirile visului, interferiri con- 
tinue de realitate și non-reali- 
tate. Pe drept cuvint s-au făcut 
analogii cu Dos Passos, cu Faul- 
kner, cu Joyce. 

Spatialitatea de care vorbesc nu 
este numai vizuală, ci și sonoră, 
o sonoritate care dublează efectele 
vizualitätii constituind cu aceasta 
©  indestructibilă unitate. Itine- 
rariile pe care le străbatem odată 
cu povestitorul, sau cu eroii 
filmului, sînt deopotrivă presărate 
de clar-obscurul luminii, ca şi 
de cel al şoaptei. Totul e șoaptă, 
mai tare, mai slabă, adiere nara- 
tivă a unui glas cînd înăbușit de 
catifele şi plusuri, cînd amplificat 
de golul odăilor, necontenit expre- 
sie a rezonantei interioare a gin- 
dului, a închipuirii. Și totul e în 
același timp culoare (în sensul în 
care variațiile de semiton, de la 
alb la negru, înseamnă culoare), 
joc rătăcitor între luminos și 
întunecat, între clar şi confuz, 
între palid şi apăsat, cu sträful. 
gerări, uneori, de alburi aproape 
pure, imaculate, întocmal ca des- 
perările gindulul care forteazä 
memoria, care — din zolul depär- 
tării — trezeşte amintirea, ȘI din 
nou sugestia este spațială, căci 
palorile aparțin infinitului, ceața 
evocă străvederea în spațiul nede- 
finit şi totuși perceptibil, În 
ultimă instanță, metaforic vorbind, 
grisalllurile nu sînt decit nişte 
cețuri, intermediare spații cenușii 
între hotarele infinitului, împle- 
tite cu șoapta și cu sensurile ej, 
« Mereu uși, mereu culuare, mereu 
ziduri, mereu grădini, nu ştlam 
tot ce trebula să străbatem », 
mărturisește la un moment dat 
glasul şoptit al povestitorului, ȘI 
tot el spune, la început; « O dată 
în plus, fnaintam singur de-a 
lungul acelorași culuare, prin ace. 
leasi săli pustii, de-a lungul acelo. 
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rași coloane, acelorași galerii fără 
ferestre, treceam pe sub aceleași 
porticuri, alegîndu-mi drumul la 
întîmplare, în labirintul unor itine- 
rarii asemănătoare, » Un spațiu 
circumscris şi totuși infinit, pentru 
că rotund ca sfera, 


Nu e totuși singurul cu care ne 
întîlnim, deși acesta este de fapt 
spațiul cel mai caracteristic trăirii 
interioare. Există în filmul lui 
Resnais şi acel spațiu întins al 
grădinilor, abstractizat asemenea 
unel table de şah împărțite în 
patrate albe și negre pe care 
evoluează pionii fnchipuirii, supra- 
faţă auster geometrizată, straniu 
veghiată de puncte, piramide şi 
linii, cu perspective care poartă 
privirea pînă la marginea universu- 
lui. Totul în tăcere și pustietate, 
într-o defilare lentă a privirii con- 
templatoare și interogative. Ca 
şi culuarul, ca și zidul, ca și pla- 
foanele, ca si oglinzile, ca și 
candelabrele, ca și scara, grădina nu 
este decît un simbol spațial, o altă 
«formă», un alt «obiect» capabil 
să traducă realitatea dimen- 
siunilor onirice, să dea corp imen- 
selor intervale parcurse de solii 
reveriei. 


Există echivalente sufletești ale 
clar-obscurului, valori ale lui, 
afective, cu care Resnais îşi alcă- 
tuieste registrul sugestiv, întoc- 
mai cum un muzician recurge la 
claviaturile pianului. Privind şi 
trăind filmul, te simți pătruns, 
răscolit dar parcă și limpezit, de 
muzicalitatea alternantelor sale de 
alb şi negru, de modul cum cro- 
matica sa împrumută rezonanța 
gravă a bemolurilor. Forma, culoa- 
rea, mişcarea cu ele laolaltă — nu 
în zadar i-au fost necesare lui 
Resnais șerpuirile barocului în tot 
acest cadru — sînt în Marienbad 
stimulentele prime ale imagina- 
tiel, mai mult încă decît întreaga 
supozabilă tramä a filmului cu 
multiplele ei soluţii. Înfioriturile 
stucului, că e vorba de aplice, de 
rame, de plafoane, de cadre de 
oglinzi, cochetăriile lui baroce nu 
sînt decît meandre călăuzitoare, 
în spaţiu, ale închipuirii noastre, 
La fel cum, pe alte coordonate 
decît cele pur spaţiale, un alt 
excitant al acestei închipuiri îl 
constitule stranietatea. Sînt stranii 
și sugestive, de o revelatoare 
concretefä a realului trăirii interi- 
oare, acele efluorescente ale sub- 
conștientului, acele instantance 
imaginare sau memoriale, traduse 
plastic prin acele fulgerări ale 
amintirii, frînturi albe de secundă. 
Pe întreg parcursul filmului albul 
Joacă un rol prin excelență meta- 
foric. Însuși povestitorul evocă la 
un moment dat, în soaptele sale, 
« marea de pene, albă » a trupului 
femell Iubite, imagine de durată 
aproape Infinitesimală, poata cea 
mal frumoasă din tot cuprinsul 
realizării lul Resnals $l care se 
leagă atit de fidel cu cuvintele 
prin care Robe-Grillet își sfirșea 
Introducerea vorbind de acel ceva 
fără nume, poate dragostea, poate 
poezia, poate moartea; Imaginea 
femel! moarte, cu aripile despletite 
ps podea, asemenea unel păsări care 
nainte de a se prăbuși a bătut pen» 
tru ultima oară spațiul într-o su- 
premă evocare a Infinitului, 


RADU BOGDAN 


DESPRE 
LABORATOR 


În legătură cu această rubrică s-au 
formulat de către unii cititori nelă- 
muriri. Precizările de mai jos vin în 
intimpinarea acestora. 

Înregistrăm sub titlul « Laborator» 
efortul și inspiraţia prin care ies la 
lumină « semnele» timpului nostru, 
Vrem aici să surprindem artistul în 
plin travaliu — ideatie și tehnologie 
— în postura lui de cercetător al dis- 
ponibilitätilor sensibile. Scopul ru- 
bricii « Laborator» este de a înlesni 
circulația culturală a «documentelor» 
ce rezultă din cercetarea vizuală în- 
treprinsă de acei artiști pe care-i 
interesează să propună profilul plastic 
al cotidianului ; ierarhia « major » și 
« minor» e în acest caz inoperantă 
şi metodic suspendată pentru a lăsa 
loc unui criteriu ce s-ar putea for- 
mula: « funcția contemporană a obi- 
ectului creat de artist». Nu-i nevoie, 
pentru explicarea acestei atitudini, 
să pomenim cuvîntul avangardă; abu- 
zul ce se face de acest termen tre- 
zeste întrebarea — care s-a si formu- 
lat — dacă o avangardă se poate ea 
însăși recomanda astfel, înainte de a 
se fi verificat ca atare prin stagiu is- 
toric. «Laborator»-ul pe care-l pro- 
punem nu-i nici locul în care se scor- 
nește ex-centricitatea, în care se cul- 
tivă surpriza pentru sine ;«Laborator» 
e, la antipodul « turnului de fildeș», 
un cadru în care se elaborează ipo- 
teze despre expresia actuală şi pros- 
pectivă a spiritului, tehnicile de reali- 
zare a imaginii noastre oglindite. De 
aceea își găsesc aici locul experimen- 
tatori (nu experimentalişti, nu cei pen- 
tru care «a încerca» e o condiție 
suficientă și perpetuă) de forme care 
reprezintă emergenta valorilor este- 
tice imaginate azi. În « Laborator» 
pot deci sta, paradoxal dar nu și in- 
coerent, opere prospective, invenția 
de forme alături de opere-sinteză, 
soluții specific actuale, de continui- 
tate a tradiţiilor. Întrucît «Labora- 
torul» e deci locul unde se dezbat 
temele vieții culturale a oricărui ins 
« pentru care lumea vizuală există», 
îl invităm pe acesta — profesionist, 
amator sau consumator — să ne scrie 
despre imaginile propuse în rubrică: 
rubrică de sondaj — loc unde se tes- 
tează acuitatea stimulilor artistici 
care se nasc sub zodia « contem- 
poraneitätii ». 

A. 


FLAVIU 


Arta lui Flaviu Dragomir este refle- 
xul unei acute conştiinţe autohtone. 
Unor lucrări care sînt de nicăieri şi de 
pretutindeni (hibridizări ale importului 
nediscriminator de inovaţii), el le opune 
creații ce exaltă un sentiment româ- 
nesc al formei. Delicatele gresii de ieri 
sau monumentalele vase ceramice de 
azi ascund sub echilibrul تو‎ puritatea 
lor severă o consumptie de o obsti- 
nație patetică întru strădania de a rea- 
liza o ceramică modernă, dar «de 
aici). 

Vasele acestea monumentale, cu 
mişcarea lor ascensională de lujer, ale 
căror proporţii impecabile au ceva din 


« idealitatea coloanei », exercită magia 
unor amfore dezgropate, a unor urcioa- 
re țărănești fabulos dimensionate. Dar 
şi a unor « obiecte» contemporane cu 
virtuţi ambientale, a căror superbă an- 
filadă sub cerul marin al Costineştilor 
va crea spaţii cu valoare plastică. 
Născute din nostalgia unor « Urfor- 
men », din fuziunea între dimensiunea 
umană a Eladei, rigoarea abstractă a 
Bizanțului, căldura şi rafinatul simţ al 
măsurii ale artei noastre rural-patri- 
arhale, vasele lui Flaviu Dragomir sînt 
« construcţii < în care atemporalitatea 
participă la cea mai vie actualitate. 
Pentru că demersul creator reflectă 


LABORATOR 


DRAGOMIR 


rigoarea gîndirii şi gestului unui artist 
al epocii, capacitatea de a împinge 
epurarea formei pînă la asceză, Com- 
plexele relaţii dintre elementele care 
generează forma, raporturile de pro- 
porfionare, materia însăşi sînt supuse 
unei discipline stringente în vederea 
obţinerii acelor rafinat-elegante, inimi- 
tabile siluete a căror expansiune în 
spaţiu înnobilează atmosfera. Şi astfel, 
paradoxal, sub semnul măsurii clasice, 
al unei ordini apollinice, este pusă în 
lumină o esență de o tulburătoare mo- 
dernitate. Numele ei: austeritate. 


OLGA BUSNEAG 


MUZEUL. DE ARTĂ TOPALU 


S-au împlinit zece ani de la înființarea acestui prim muzeu 
sătesc de artă plastică. Doctorul Gh. D. Vintilă a donat cea 
mai mare parte a colecţiei sale — 228 de lucrări din totalul 
de peste 300 de piese de pictură, grafică, sculptură — sa- 
tului în care s-a născut, Casa părinților, o vreme învățători 
ai şcolii din comună, adăposteşte acum muzeul închinat 
amintirii lor. De la inaugurare (23 August 1960) şi pînă în 
prezent muzeul a avut aproape 60.000 vizitatori. 

Cînd cumpăra, în 1920, un peisaj marin de Tonitza doc- 
torul Gh. D. Vintilă debuta într-o activitate de colecţionar 
care avea să dureze mai bine de patruzeci de ani. Astăzi, 
la vremea aducerilor-aminte, colecționarul Vintilă (n. 1898) 
nu este numai un povestitor de întîmplări (de tipul « întîl- 
nirile mele cu. ..»)—ce are darul reconstituirilor nepär- 
tinitoare şi netrucate, umor, autodistanţare ironică — ci, 
ca muzeograf principal al Muzeului de artă Constanţa, se 
preocupă, neobosit, de tot mai buna punere în valoare a 
muzeului de la Topalu. 

O diferență esenţială, ca «program estetic», față de 
celelalte colecţii constituite între cele două războaie mondiale 
nu există; poate doar o mai stăruitoare aplecare spre pictura 
impregnată de «spiritul locului», de peisajul dobrogean. 
Ambiţia unui rezumat cronologic, de «mică istorie a picturii 
româneşti » a introdus în colecţie şi o serie de lucrări cu 
valoare mai mult documentară, mai curînd complezente 
decît prezențe (Th. Aman, Sava Hentia, Nicolae Grigo- 
rescu, lon Andreescu, G. D. Mirea, Ştefan Luchian, Ipolit 
Strîmbu, Abgar Baltazar). Fără îndoială, piesele de rezistență 
ale colecţiei sînt cele semnate de Tonitza, Ştefan Dumi- 
trescu, Pallady, Dărăscu, Șirato, Iser, Steriadi, Ressu, Vasile 
Popescu, Dumitru Ghiaţă, Ciucurencu. 

Peisajele dobrogene pictate în 1957 de Virgil Almăşan, 
Ion Bitan, Constantin Crăciun sînt ultimele lucrări intrate 
în colecţie. 

Lucrările de sculptură aparțin lui Dimitrie Paciurea, 
Cornel Medrea, Ion Jalea, Oscar Han (care a fost, mult 
timp, «consilierul artistic» al colectionarului), Tudor 
Gheorghe. 

Orientarea cîtorva personalităţi artistice poate fi, în linii 
generale, desluşită chiar din piesele expuse; despre a căror 
creație nu are rost, acum, să se repete adevăruri de mult 
cunoscute. Preferăm să atragem atenția asupra unor lucrări — 
fie de mare valoare, fie dintre cele ce reuşesc să deconcer- 
teze, contrazicînd “imaginea » cu care ne-a obişnuit un 
artist, fie dintre cele aparținînd unor pictori «uitaţi» cu 
prea mare grabă. Sînt de amintit o « Doamnă spaniolă» 
de Iser — autor şi al unui interesant desen în tuşuri colorate 
şi acuarelă (Joc de copii) de o ciudată atmosferă «art 
nouveau » — apoi Sabin Popp (Dunărea la Cernavoda), 
Traian Cornescu (Turci la cafenea). În expunerea muzeului 
se mai află tablouri semnate de Aurel Băeşu, Adam Bălțatu, 
Nicu Enea, Dan lalomiţeanu, Alexandru Padina, Samuel 
Miitzner, Alexandru Satmari, Teodorescu Sion etc. 

Trebuie adăugat şi aportul acestui muzeu în organizarea 
retrospectivelor unor artişti precum şi a expozițiilor româneşti 
în străinătate, 

P. S. Cu totul remarcabil printre publicaţiile editate de 
muzee este catalogul Muzeului de artă Dinu şi Sevasta Vintilă, 
Topalu (secţie a muzeului de artă Constanţa), tipărit cu 
prilejul sărbătoririi a 10 ani de existenţă. Catalogul, întocmit 
de Florica Postolache, devine un instrument de lucru util 
cercetătorului artei româneşti, 


MIHAI DRIȘCU 


Nicoran Dănăscu: Balcic = acuarelă 
Isen: Doamnă spaniolă — ulei 


TRAIAN Connzsou: Turci la cafenea — ulei 


România revoluţionară 


Unul din cei care ne-au păstrat chipul veacului 


CONSTANTIN DAVID 
ROSENTHAL 


Există în cultura română, ca în toate culturile ce au cunoscut o 
evoluţie viguroasă, organică, o corespondenţă clară între domeniile de 
creaţie ale unei epoci, mărturisind existența unui profil spiritual unic, 
diferit manifestat, potrivit însuşirilor personale, de oamenii în care el s-a 
întrupat şi prin care a rămas fixat în memoria secolelor viitoare. Incon- 
testabil, Ştefan al III-lea al Moldovei n-ar fi fost Ştefan cel Mare numai 
cu cele 47 de legendare războaie, fără extraordinara lui capacitate de 
a cataliza și stimula geniul artistic al unui veac de glorie şi forță crea- 
toare. Artele, ştiinţele şi literele au dat marilor momente ale istoriei 
aura de legendă şi perenitate. Cel mai extraordinar personaj care s-a 
urcat pe podiumul istoriei universale — Napoleon — putea crede că 
faptele sale singure sînt deajuns pentru o epopee, şi totuşi nimeni ca 
el n-a fost mai preocupat de legenda lui plastică. Nu realizăm în sufi- 
cientă măsură cît datorează sentimentul nostru despre trecut, vibrația 
noastră la amintirea faptelor şi eroilor lui, unor pictori, arhitecţi, sculp- 
tori, miniaturişti cunoscuţi sau necunoscuţi, dar este suficient să ne 
închipuim Moldova lui Ştefan numai cu amintirea Vasluiului și Răz- 


boienilor, fără zidurile Sucevei, Putnei, Päträutilor şi Voronetului, pe 
Neagoe Basarab fără Curtea de Argeș, cu celebra frescă de înfăţişare 
imperială, pe Mihai Viteazul fără tablourile lui Franken sau Sadeler, 
pe Tudor Vladimirescu fără imaginea lui Aman. 

Neîndoios, în toate marile epoci, artele au dat, mai mult chiar 
decît literatura la care nu toți aveau acces, sinteza veacului, au fost 
simbolul lui, unitatea de măsură a armoniei sau dizarmoniei, a oboselii 
sau avîntului înnoitor. Artiştii au fost, nu o dată, prin instinct, istorici 
mai mari decît istoricii (avem oare o mărturie despre Napoleon care 
să întreacă Eroica lui Beethoven?) şi poeți mai sugestivi decît poeţii. 
Tocmai de aceea niciodată mijloacele mecanice — filmul şi fotografia — 
nu vor putea lua locul marelui creator în această misiune de pläsmuitor al 
unei imagini pentru eternitate despre vremea sa şi oamenii timpului său; 
după cum maşina electronică cea mai perfecționată nu va putea înlocui 
imprevizibila scinteie genială a minții şi simţămintelor umane. O epocă 
istorică redusă la fotografii, fără artiştii capabili să-i tilcuiască, trecîndu-le 
prin propria ființă durerile şi bucuriile, aspiraţiile şi idealurile, emoțiile 
şi gîndurile, este moartă pentru memoria umanității şi orice glorie 
care nu reuşeşte să-și găsească ecou într-un pictor, sculptor sau muzi- 
cian de geniu rămîne cenuşie şi searbădă, 

Mi-am permis să însemn aceste cîteva gînduri la împlinirea a 150 
de ani de la naşterea lui Constantin David Rosenthal, unul din acei 
pictori de la 1848 care merită, în amintirea şi cinstirea noastră, un loc 
în rînd cu Bălcescu şi Kogălniceanu, Alecsandri, Bolintineanu şi Ale- 
xandru loan Cuza. Exaltată şi stîngace uneori, retorică dar sincer incan- 
descentă, cultivînd naraţiunea directă şi simbolul încărcat de semni- 
ficatii, opera acestor pictori — Negulici, Iscovescu, Tattarescu, Rosen- 
thal etc. — este indisolubil legată de lupta politică şi socială, de litera- 
tura şi știința vremii lor. Culorile نو‎ gesturile umane pulsează în acelaşi 
ritm care zvicneşte în fraza lui Bălcescu şi în destinul lui, în poezia 
unui Alecsandri, în cuvintärile şi proclamatiile de mai tîrziu ale lui 
Kogălniceanu şi Cuza. Poate niciodată în istoria modernă a poporului 
nostru creatorii, indiferent de talentul şi arta practicată, de la diplo- 
matie la pictură, n-au fost mai solidari, dincolo de toate măruntele 
frictiuni omeneşti, în efortul de a zămisli, prin gest, cuvint şi imagine 
temeliile si sufletul unei naţiuni, conştiinţa de sine, avinturile şi acpi- 
unile cu care această națiune a lovit în porţile viitorului ferecate cu trei 
lacăte imperiale. 

Pentru ca simetria între gest, cuvînt și imagine să fie perfectă, fie- 
care şi-a dat jertfele ei — pe Rosenthal, primul căzut, pe Bălcescu şi 
pe Alexandru loan Cuza. 

Destinul lui Constantin David Rosenthal, care calcă prima oară 
pe pămîntul românesc la 22 de ani, spre a deveni una din cele mai 
sincere şi mai patetice expresii ale pasoptismului nostru, este pilduitor 
pentru intensitatea şi forța de simpatie cu care se afirma în lume voința 
poporului nostru de a-și « croi o altă soartă ». Un Caudella, Wachmann, 
Carol Davilla, înaintea lor un Vaillant, dascăl de revoluționari, au fost 
cuceriti si modelati la fel de duhul pămîntului, devenind oameni ai locului 
prin dăruirea deplină unei cauze care era aceea a renașterii unei naţiuni. 
Penelul lui Rosenthal a dat chip aceleiași sfinte febre, a dat chip speran- 
telor, luptei şi credinţei în viitor cu care a păşit în istorie generaţia 
lui Bălcescu, Kogălniceanu تو‎ Cuza. Lui şi prietenilor sau colegilor săi 
le datorăm acea istorie în imagini a unui timp eroic, din care azi intuim 
ceea ce a fost atmosfera făuririi României moderne. 

Rosenthal a trăit cu intensitate anii pregătitori ai marii ridicări de 
la 1848, a participat direct la evenimentele revoluționare şi a suferit 
exilul alături de colegii săi. Dintre cei ce erau izgoniți de evenimente 
pe alte meleaguri, unde aveau să pregătească evenimentele de la 
1859, niciodată n-aveau să se mai întoarcă Bălcescu, Elena Negri şi 
Constantin David Rosenthal. Inchis de poliția din Budapesta, torturat 
pentru manifestele revoluționare găsite asupra lui după ce fusese sus- 
pectat şi urmărit pentru trecutul său revoluţionar, el moare în Pesta 
la 23 iulie 1851. Versiunea oficială suna sarcastic: «s-a spînzurat în 
celulă », una din variantele lui « fugit de sub escortă ». 

Rosenthal a zugrăvit acea Românie rupindu-şi cătușele pentru care 
a pus în joc întreaga sa existență. Opera şi viaţa lui stau zidite în 
temeliile istoriei şi conştiinţei noastre moderne alături de ale acelora 
care şi-au înscris opera şi viaţa sub semnul creaţiei şi destinului lui 
Bălcescu, legate de acelaşi mortar al încrederii în « România revolu- 
fionarä. » 


DAN ZAMFIRESCU 
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CONSTANTIN 
FOAMETE 


Sculptor. Născut la Soroca, la 8 decembrie 1932. 

Studii: absolvent al Institutului de arte plastice 
« Nicolae Grigorescu » din Bucureşti (1958). 

Din 1958 participă la expozițiile de stat şi alte 
manifestări colective. 

Participări la expoziţii de artă românească organizate 
în străinătate: 1968 Leningrad, Moscova; 
1968 — Cracovia; 1970 — Geneva 

Lucrări de sculptură monumentală: 1968 — Vlaicu 
Vodă — Curtea de Argeş; 1968 — Fata 


moşneagului și a babei — Parcul Herăstrău 


Bucureşti. 


1, 
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„ Cap 


Visare - 


¬ lemn 


Vlaicu: Vodă 


piatră 


piatră (Curtea de Argeş) 


Se spune uneori că sculptura stă sub semnul limitelor sau con- 


stringerilor impuse de material — fie traditional, fie furnizat de industria 
modernă. De fapt, aceeaşi relație există în fiecare meserie a artelor 
frumoase sau, în general, în orice meşteşug: relația firească dintre 
creator şi materialul său, A vorbi de constringere, însă, îmi pare impro¬ 
priu, Odată ce cunoşti materialul, calitățile, proprietățile lui expresive, 
nimeni şi nimic nu te mai poate constringe. Materialul devine colabora- 
torul cel mai apropiat, coautor al operei. Cioplind înţelegi parcă mai 
bine structura pletrel, fibra şi esența lemnului. Modelind, transformi 
lutul, materialul cel mai amort, în trainice forme. Important este să-ți 
cunoşti colaboratorul, El însuşi îţi va ajuta să te exprimi. Atunci poti 
determina naşterea unei lumi. Despre trăinicia sau netrăinicia acestei 


lumi nu mai are a vorbi artistul. Vorbesc sculpturile, atîta cît vorbesc. 


e. PRE TS A Re 
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Spatial X 25 
Spatial X 32 
Spatial X 14 


Spatial X 62 
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ANA EMILIA 
APOSTOLESCU 


Pictor. Născută la 24 septembrie 1928, la 
Buciumeni Gudetul Dimbovita). 

Studii: absolventă a Institutului de arte 
plastice « Nicolae Grigorescu» (1953). A 
studiat cu prof. N. Dărăscu, M. H. Maxy, 
AL Ciucurencu; Facultatea de litere şi 
filozofie din Universitatea Bucureşti 
(1947—1949), 

Din 1955 Participă la expozițiile de stat şi 
la alte manifestări colective, 

Expoziţii personale: 1959, 1966, 1968, 1969, — 
Braşov; 1966 — Bucureşti; 1968 — 
Redacţia « Astra », Braşov; 1969 — 
Braşov, 

Participă la expoziții de artă românească 
Organizate în străinătate: 1969 — Laufen 
R. F. a Germaniei); 1970 — Wies- 
baden (R. F, a Germaniei). 

Premii: Promiul II pentru pictură al U.A.P., 
1967. 
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Pictura-i pentru mine o poartă deschis: 


< 


> 


cãtre cunoaştere — în care fiecare zon 
de «lumină » se cucereşte cu strădanie şi 
consecvență, de la analiză la sinteză. 


Înţeleg prin sinteză acea imagine artistică 
ce însumează cu claritate impresiile, 
părerile, ideile despre un anumit fenomen 


— conjugate într-o unitate convingătoare. 


Abstractizarea o înțeleg ca metodă, o 
metodă de eliberare față de prejudecăți 
şi de promovare a formelor ce se încheagă 
conform unei logici intime, logică similară 
legilor din realitate. 


Sugerarea vizuală a legilor care explică 
şi pe care se bazează mișcarea în spațiu 
demonstrează dependența « subiectivului » 
față de «obiectiv», implicit, tendința şi 
näzuinfa omului de a sesiza şi capta în 
formă proprie, personală, unitatea vieţii 
obiective. 


Impresie-optic-miscare-fantezie sînt co- 
ordonatele în care mă înscriu, prin care 
doresc să exprim configurația universului 
în conştiinţa mea într-o ordine ne-me- 
canicistă. 


Geta Brătescu 


O LINGURIŢĂ, 

UN PAHAR ÎNTORS 

SI 

UN SERVETEL DE DANTELĂ 


lată ce observăm astăzi: un ready-made iscälit 
de artist ca si mormintul etrusc de la Cerve- 
teri, payoazat cu obiecte casnice (în mulaje de 
o perfectă exactitate), sînt deopotrivă sancti- 
ficări ale lucrurilor ce prelungesc fiinţa umană 
în viaţa aceasta — pentru cei vechi şi în ۶ 
cealaltă. Diferenţa rămîne doar istorică, alte 
timpuri, altă civilizaţie. Îmi amintesc un obiect 
pop-art (foarte rafinată realizare coloristică) din 
expoziția artei belgiene (sălile Dalles), un 
cuier — ca o mică orgă, frecventă în casele pro- 
testante — pe care atîrna haina și o cască (sau 
lampă) de miner; obiectul evoca o lume, in- 
clusiv perioada Borinage a lui Van Gogh. Arta 
«pop» americană reflectă violent realitatea 


americană şi de aceea sintagmele ei adoptate 
în altă parte sînt ineficace. Incontestabil, pop- 
arta este o formă de realism, dar tulburător, 
contingent cu suprarealismul prin echivocul luj 
față de realitate. Viziunea « pop » nu este decit 
a aceluia care are capacitatea de a privi lucrurile 
ca simptom; poate fi a unui artist ca şi a unui 
sociolog, etnograf, psiholog, filozof, om de 
ştiinţă. De altfel avind în mînă cartea lui Mc. 
Luhan « The Medium is the Massage» ea mi 
s-a impus, în totalitatea ei, ca o operă pop. 
ÎI citez pe Levi Strauss: « Sociologul își poate 
aduce contribuţia la elaborarea unui umanism 
global si concret, marile manifestări ale vieții 
sociale avînd. ca punct comun cu opera de artă 


faptul că se nasc la nivelul vieţii inconștiente, 
în primul caz pentru că sînt colective, iar în 
al doilea, în ciuda faptului că ٤ individuale; 
această diferență rămîne însă un factor secundar 
şi este doar aparentă, pentru că unele sînt pro- 
duse de către public, iar celelalte pentru public 
şi că acest public este, pentru amîndouă, un nu- 
mitor comun și le determină condiţiile de for- 
mare. Așa că nu vom compara doar metaforic — 
așa cum s-a făcut atît de des — un oraș cu o 
simfonie sau cu un poem, pentru că de fapt 
au aceeași natură. Ceva mai preţios poate, 
oraşul se situează la granița dintre natură şi 
artificiu. Congregația de animale care își închid 
în limitele ei propria lor istorie biologică, 
modelînd-o în același timp cu toate intenţiile 
lor de fiinţe înzestrate cu gindire, orașul, ca 
geneză şi formă, rezultă, în același timp, dintr-o 
creaţie biologică, dintr-o evoluţie organică si 
creaţie estetică. El este, în acelaşi timp, obiect 
al naturii și subiect al culturii, individ şi grup, 
trăit și visat, adică lucrul omenesc prin exce- 
lentä ». (Levy Strauss, Tropice triste) 

Pentru o lume ce nu mai crede în nemurire, 
o lume a cărei piramidă este orașul, civilizaţia, 
pentru această lume, o infinitate de obiecte- 
reclamă, cutiile de conserve, sticla de coca- 
colla, roata de automobil suspendate pe fațadele 
clădirilor, constituie proiecția gigantică a exis- 
tentei. Reclama este eficace numai atunci cind, 
pe un plan mai adinc, răspunde necesităţii omului 
de a absolutiza ceea ce-l reprezintă. S-a-vorbit 
despre relația dintre artă «pop » şi reclamă. 
Cînd pictorul pune în centrul tabloului său o 
simili-cutie de conserve, el extrage din con- 
textul utilului o expresie deja născută în fluxul 
curent al vieţii și o citează într-un context de 
cultură. Deci, pop-arta este ridicarea la simbol 
a unei realități brute pe care să o numim mai 
comod, dar exact şi fără pejoratie, expresie 
vulgară (cum am zice latină vulgară). 


* 


La Jurilofca, sat mare pe malurile Razelmului, 
m-a găzduit nevasta unui marinar de cursă 
lungă pe vase comerciale. Gazda îmi deschise 
patru camere neumblate, păstrate ca un fel 
de muzeu, întesate cu tot felul de obiecte. 
lată inventarul: homari și crabi uriaşi scobiti 
de carne, läcuiti si lipiti pe tipsii ornamentate 
cu melci minusculi, stele si arici de mare, cărți 
postale ilustrate arătînd orașele de coastă între 
ceruri şi mări sinilii, covoare de perete fabri- 
cate, în Orientul apropiat, un fel de pluşuri 
sintetice înfãtişînd « Cina cea de taină », vînš- 
tori de lei, turci răpind fecioare despletite; în 
mijlocul unui pat învelit cu mătase lucioasă, 
o păpuşă mare, nemaivăzută, îmbrăcată în rochie 
lungă cu volane fepene, tot felul de bibelouri 
compuse din cochiili, flori de plastic cu stri- 
dente acrilice, broşe şi mărgele din sträluci- 
toare metale şi pietre ieftine, toare printre 
dantelele albe — lucrul Penelopelor dobro- 
gene — înfolate pe mese, la ferestre, pînă și 
pe pardoseala portocalie; icoane incastrate în 
centrul unor colțare, un fel de dulapuri cu ser- 
türase şi cu mici coloane laterale vopsite în 
bronz; apoi fotografiile de familie, nunţi şi 
Inmormintäri (mortul în cosciug descoperit), 
şi prinse în rama oglinzilor, fotografiile mari- 
harului: el mai tînăr pe punte în uniformă, 
el, portret fără chipiu, el matur în cămașă, cu 
părul fluturînd. 

În fața acestei sintaxe de o perfectă coerență, 
dar, ca orice manifestare existențială, nu obli- 


gatoriu pusă sub semnul bunului gust, am cîş- 
tigat noțiunea de expresie vulgară. 


* 


O expresie vulgară este şi vitrina atelierului de 
reparat păpuşi de pe str. Coltei, vis-à-vis de 
spital. Sub iscălitură, această vitrină ar constitui 
un obiect «pop». Aglomerate și înşiruite 
după înălțime, ca pentru cor, päpusile rețin 
trecătorul. Căci nimic mai lubric şi mai ma- 
cabru, nimic mai drägälas si mai antipatic decît 
mica făptură inertă, expunînd o anatomie ru- 
dimentară şi aluzivă, executată din materiale 
ce imită țesuturile vii; atit de umană prin oglinda 
pe care «frumuseţea » ei stantatä o deschide 
tuturor virstelor. Expresii vulgare sînt şi came- 
rele bätrinelor Bovary, camere în care inven- 
tarul unei vieți trecute, încremenit, înfruntă 
timpul de sub pulberea de praf. 

Am putea spune că expresia-vulgară-limită 
este masca mortuară, înghețarea dincoace de 
prefacerile morţii a ceea ce cu o clipă înainte 
am numit viață, 


* 


O individualitate, un tip de tiran megaloman, ge- 
neros din orgoliu, obsedat de ideea de a stãpîni cu 
libertate absolută, libertate afirmată prin extra- 
vagantä şi absurd, un fel de Caligula, se pro- 
jecteazä existențial și nu artistic într-o lume de 
obiecte bizare, Este vorba de prinţul sicillan 
Pallagonia, al cărui parc și palat sint descrise 
de Goethe în cartea sa « Călătorie în Italia »: 
« Caracterul respingätor al acestor monstru- 


ozitäti, lucrate de mîntuială de cei mai ordi- 
nari cioplitori în piatră, crește și mai mult 
prin aceea că au fost sculptate în cel mai poros 
tuf de scoici; totuşi, un material mai bun n-ar 
fi făcut decît să sporească lipsa de valoare a 
formei ». Apoi Goethe face inventarul supușilor 
de piatră: « Cerşetori, cerşetoare, spanioli, 
spaniole, mauri, turci, cocosati, tot felul de 
indivizi degenerati, pitici, muzicanți. Pulcinella, 
soldați costumati antic, zei, zeițe, oameni îm- 
bräcati după vechea modă franceză, soldați cu 
cartuşiere si jambiere, mitologie cu adăugiri 
grotesti...» « Dar absurditatea acestei men- 
talitäti lipsite de gust », zice Goethe, «se ma- 
nifestă în cel mai înalt grad prin aceea că per- 
vazurile micilor case atîrnă toate oblic, de o 
parte si de alta, în aşa fel că simţul nivelului si 
al liniei perpendiculare care face din noi cu 
adevărat oameni, formînd baza oricărei euritmii, 
e sfisiat si chinuit ». Şi mai departe: « Picioarele 
scaunelor sînt retezate inegal, astfel că nimeni 
nu se poate așeza, lar cit privește cele pe care 
te-ai putea odihni, intendentul te avertizează 
că au ţepi ascunși sub tapiteria de catifea. În 
colțuri se găsesc candelabre de porțelan de 
China, care, privite de aproape, sînt formate 
din castronașe, cäni, farfurloare și altele, lipite 
laolaltă », 


* 


Arta și arta populară sint, de fapt, Ipostaze 
ale aceluiași proces de abstragere, de ridicare 
la universal, Tot așa este pop-arta (cu mij- 
loacela el ce nu şin de tehnicile tradiționale, 


uneori apartinind mai mult scenografiei decit 
picturii sau sculpturii). Tot aşa arta naivă, doar 
eliptică de cultura tehnică a artei şi de istoria 
artelor. Pentru arta populară determinantii 
lucrează lent și orb de la generaţie la generaţie 
structurînd într-un anume fel actul abstragerii; 
pentru artă determinantii lucrează virotic asupra 
acelui individ bolnav de 
damnat la o nesätioasä abstragere. Expresia vul- 


genialitate, con- 


gară se află în afara acestora. Ea este un act de 
viaţă, materializarea unei anume trăiri si nu 
decantare. Ustensilele unei bucătării constituie 
pentru gospodină prelungirea firească a fiinţei 
ei; putem cita astfel atelierul unui mester, 
uzina, oraşul, camera de locuit,.la urma urmei 
tot ceea ce constituie lumea noastră înconju- 
rätoare. Sfera expresiilor vulgare coincide aşadar 
cu sfera tuturor obiectelor prin care noi ne 
prelungim în natură, chiar şi natura însăşi atunci 
cînd ea este recunoscută ca un obiect cîștigat. 


Cum recunosc lucrul anonim în sfera expre- 
siilor vulgare ? Cînd încetează această linguriţă să 
mai fie o simplă bucară de metal răsucită anume 
pentru -a mă putea ajuta cu ea? În momentul 
în care simt că această linguriţă e prelungirea 
miinii mele, că ea este, pentru alterabilul meu 
trup, o falangă eternă care mă va perpetua si 
în timp *. 

De aceea scot lingurita din contextul ei 
uzual, o aşez sub un pahar întors si totul pe 
un şerveţel de dantelă. Acum să apară artistul! 


* În Muntele vrăjir* copilul priveşte cu venerație şi 
spală cupa din care au băut generatiile de bunici. 
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UN POET AL TRANSPARENTELOR 


Marii artişti care au gustat cupa dulce a recunoaşterii în timpul vieții 
sînt puțini. Nici Arnold nu face excepţie; deşi lucrările sale în cadrul 
confruntărilor cu publicul, cu prilejul diverselor expoziții, au fost primite, 
în general, cu căldură şi interes, calitatea operei n-a fost însă pe deplin 
recunoscută decit după dispariția prematură a artistului. Articolele şi 
studiile publicate în ultimii ani au dat la iveală valorile deosebite ale unei 
creaţii care, dezvăluindu-se cu o anumită parcimonie în fiecare tablou, 
este sesizantă de-abia cînd e receptată în totalitatea ei. Expoziţia retrospec- 
tivă deschisă sub auspiciile Muzeului de Artă al Republicii are un carac- 
ter revelator, luminînd dimensiunea artistică reală a operei lui Arnold, 
bogatele ei calităţi estetice. Expoziţia ne redescoperă o operă pe care, 
apreciind-o cu obiectivitatea creată de trecerea anilor, o găsim de o 
mare profunzime şi de un cuceritor inedit. Nu putem decit lăuda această 
inspirată iniţiativă care echivalează cu un mare act de cultură. 

n general, cînd formulăm judecăţi de valoare sîntem ispitiți să 
procedăm cu spirit de prudenţă. În cazul lui Arnold elogiul trebuie 
rostit, însă, fără reticenţă, cu convingere fermă, pentru că opera ne 
dezvăluie un artist de o deosebită forţă de expresie, izvorind dintr-o 
sensibilitate și o intuiţie artistică deosebite, validate printr-o tehnică 
de maestru. Arnold este unul dintre cei mai mari acuarelişti români 
și, în orice caz, cel mai complet. Genul acuarelei cunoaşte în plastica 
noastră o tradiție bogată, ilustrată de nume prestigioase, prin realizări 
de densă substanță estetică. Luchian, Tonitza, Șirato, Pallady, Lucian 
Grigorescu au conferit genului prestanţă, valorificindu-i pe larg pro- 
prietätile specifice. Îndrăznim să spunem că, în această strălucită con- 
stelatie, Arnold este primus inter pares, decantind mijloacele de comu- 
nicare ale genului cu rafinată subtilitate, atingînd o virtuozitate caracte- 
ristică realizărilor durabile, 


Desigur Arnold n-a abordat numai acuarela, În expoziţie sint pre- 
zentate și uleiuri, fiecare în parte fiind valori notabile, În comparaţie, 
însă, cu creaţia acuarelistului, acestea pälesc, Pictorul n-a izbutit să 
se elibereze de tutela acuarelistului, a cărui viziune se resimte în fiecare 
ulei. Cum s-ar fi dezvoltat pictorul? Ar fi izbutit să dobindească inde- 
pendența şi fizionomia stilistică proprie genului? Sîntem înclinați să 
răspundem afirmativ, Cert este, însă, că destinul tragic a întrerupt o 
activitate artistică despre care nici măcar nu putem spune că ar fi atins 
apogeul, consemnînd supremaţia acuarelistului, 


Exegeţii săi au făcut diverse asociaţii între opera lui Arnold și creația 
unor celebre nume ale plasticii mondiale; Dufy, Matisse, Derain, dar 
mai ales Marquet, Evident, apropierile sînt posibile, deoarece artistul 
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M. ARNOLD: Vedere din port — acuarelă 


a trăit multă vreme în ambianța artistică pariziană, iar forța de seducţie 
a acestor maeştri era dintre cele mai puternice. Nici un artist nu-şi 
poate ignora predecesorii şi contemporanii, dar semnul heraldic al 
adevăratului creator îl constituie puterea de a se sustrage influențelor 
directe, lecţia acestora constituind doar un imbold pentru a-și structura 
© viziune artistică proprie; Arnold nu-i un epigon, stilul său e de necon- 
fundat, diferențiat chiar în contextul acelora cu care a fost asemuit. 
El rămîne în plastica noastră o figură deosebită, originală, autorul 
unei opere căreia fiecare nouă «lectură » îi dezvăluie alte valențe. 
A Un lirism intens, dezvăluit, însă, cu o delicată discreție, o sete fun- 
ciară de viață şi lumină, un umanism transmis fără ostentatie sint comu- 
nicate într-o viziune stilistică în care noblețea limbajului se îmbină cu 
accente discret expresioniste; impulsuri temperamentale pun o pecete 
irepetabilă asupra armoniilor sugestive ale liniilor şi culorilor. Trasată 
cu spontaneitatea care-i inerentă genului, dar e în acelaşi timp intimă 
particularitate a artistului, linia arcuieşte conturul انبا‎ cu o simpli- 
tate care trădează o neobişnuită forță de sintetizare. Asociaţiile de 
ساس ہہ ہا ہیں‎ cer ul, nu redau, ci recon- 
esenţa, În fiecare acuarelă se RES Sa enomenale, descifrindu-le. 
: se s zvicnirea pensulei care înscrie în 

RES Saligra celor o stare de spirit proiectată asupra naturii. 
aaa cepe ا ہیں‎ ECD în instantaneele sus EE 
senul ritmînd pulsul calm. neis Nat: secreta mişcare universală, de- 

, stovit al vieţii. 


Culoarea este un factor de completitudine al grafiei, contribuind 


RM 3 ۶ 
ہیر ہے‎ CORTE ETS avind şi funcția de a transcrie atmosfera 
şi „ practicat cu dezinvoltură portretul şi natura statică, 
Arnold rămîne în primul rînd un peisagist apt să surprindă culoarea 
locali sila QUAI rend, a Veneţiei patinată de vreme, fie a Senei ine- 
cefonselor peisaje e ezeşti 8 inii 
tate cu RTE AE FE میں ہیں‎ A او‎ 
f » Oferă identitate peisajelor, conturează 
specificitatea cu o vervă poetică în care se exprimă o molipsitoare plă- 
cere a descrierii; pentru că Arnold este un poet al luminii, al reverbera- 
1116 diafane, dar în egală măsură şi un poet al apelor, a COE fluiditate 
o sugerează cu notabil simt al materiei. i 
۱ Arnold consemnează în plastica noastră, în mod incontestabil, un caz 
în care tehnica acuarelei este aşezată în slujba unor mari virtuți artistice, 
de la care îşi trage suprinzătoarea forță expresivă. 


BALCICA MĂCIUCĂ 


SIMEZE e 


VITALI 
NIKOLAEVICI 
GORIAEV 


SIMEZE e 


SIMEZE +» SIMEZE e 


În sala Dalles a fost deschisă în luna noiembrie expoziția graficlanului 
sovietic Vitali Nikolaevici Goriaev (n. 1910). 

Elev al lui S. Gherasimov, D.S. Moor și A.A. Deineka la Institutul Poli- 
grafic din Moscova (1929—1934), cunoscut desenator satiric (colaborator, 
din 1937, al revistei « Krokodil »), unul dintre organizatorii — în timpul 
celui de al doilea război mondial — al « Ferestrelor TASS », ilustrator de 
literatură pentru copii şi tineret (M. Twain, V. Kataev, S. Marşak) fecund 
« reporter » al călătoriilor sale în străinătate (S.U.A., 1958; Franţa 1959; 
Ceylon 1960—1961), V.N. Goriaev a fost distins cu Premiul de Stat al 
U.R.S.S.- pe anul 1967 pentru ilustrațiile sale la « Povestiri din Peters- 
burg» de N. Gogol, realizate în 1965. Din 1969 este preocupat, nu întîm- 
plător, de universul romanelor lui F.M. Dostoevski (în special « Idiotul »). 

În expoziție, notatiile de peisaj şi portret — din seria Abramtevo (loca- 
litate lîngă Moscova unde lucrează artistul) — par mai ales un exercițiu 
de promptitudine si laconism, obişnuită modalitate de « asuplare » a mij- 
loacelor. 

Contactul cu universul gogolian si, ca firească urmare, cu cel al lui Dos” 
toevski (cărora, de altfel, specialiştii le-au depistat destule similitudini de 
situaţii, de stil) se face nu la nivelul pleonasmului plastic (adică ilustratia 
nu e, în primul rînd «ilustrativistä »), ci prin restituirea unor stări create 
de lectură (asemănătoare « rezumatului » camusian la opera lui Dosto- 
evski: « existenţa este mincinoasä și eternă »). 

Concluziile comentariului grafic al lui V.N. Goriaev se apropie, uneori 
surprinzător, de unele observaţii ale lui luri Tînianov: « Procedeul prin- 
cipal al lui Gogol în descrierea oamenilor este un procedeu de mască. Drept 
mască pot sluji în primul rînd veșmintele, hainele (de aici importanța pe 
care. Gogol o acordă veșmintelor cînd face portrete). Portretul însuşi, subli- 
niat în trăsăturile sale îngroșate, poate sluji drept mască (s.n. — de exemplu 
în Nasul). Măştile pot fi comice sau tragice. Gogol are două planuri, unul 
tragic, solemn, celălalt comic, terestru ». În seria de « Dialoguri » după 
« Idiotul », V.N. Goriaev avansează în desprinderea de « litera » situaţiilor 
şi în adincirea « spiritului » lor. 

Ca formulă nouă, interesează si procedeul fototehnic prin care sînt 
realizate unele ilustrații. 
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Expoziţia de forme industriale 
din Republica Democratä Ger- 
manä (deschisä în luna noiembrie 
în sala Dalles) oferă prilejul unei 
cunoașteri a întregului cîmp de 
acțiune al industrial design-ului 
în această ţară, Sînt prezentate — 
aici apelăm la una dintre clasi- 
ficările obişnuite în 1.D. — obiec- 
te de uz individual puţin supuse 
modei (microscop, telefon, ve- 
selă), obiecte de uz individual ce 
suportă modificările gustului (tex- 
tile), precum şi altele ce implică 
în diverse grade elementul afec- 
tiv-decorativ (mobile, jucării), 
obiecte de uz supraindividual, de 
absolută funcționalitate şi nele- 
gate de modă (prolecte sau foto- 
grafii de macarale, excavatoare), 
exemple de arhitectură Indus- 
trializată (prin diapozitive). 

În relaţia originalitate/universa- 
litate, expoziţia indică, de cele 
mai multe ori, estomparea posi- 
bilului caracter naţional sau regi- 
onal (în felul mobilierului scan- 
dinav, de exemplu) în favoarea 


FUNCȚIONALITATE 


FORMĂ — CALITATE 


universalității ce vine din—cum 
spunea H. Read — « inevitabila 
omogenizare a produsului foarte 
difuzat ». Grija pentru nivelul 
calitativ )> Calitatea produselor 
industriale reprezintă expresia efi- 
cientei industriei unui stat si a 
nivelului atins de forţele sale de 
producție », se scrie în catalogul 
acestei expoziții organizate de 
Institutul Central de Proiectări 
al Oficiului German de Metro- 
logie si Controlul märfurilor în 
colaborare cu Ministerul Cul- 
turii din R.D.G.) este dublată 
de latura publicitară şi autopu- 
blicitară a obiectului industrial. 
Remarcablle ca interes informa- 
tiv sînt panourile ce prezintă 
activitatea celor citeva centre de 
pregătire a specialiştilor în pro- 
iectarea obiectelor industriale; în 
R.D.G. învățămîntul superior pre- 
găteşte, începînd din 1953, ase- 
menea cadre. (Sint expuse « pro- 
grame-tip » şi proiecte avind di- 
ferite grade de complexitate). 


M.D. 
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25 EXPOZIȚII DE GRUP 


PICTURĂ, SCULPTURĂ, 
GRAVURĂ 


Galeriile de artă Apollo. Sep- 
tembrie. Au expus: Valentina 
Boştină (6 sculpturi în piatră 
şi lemn); loan Donca (11 gra- 
vuri); Viorica Ilie (9 picturi 
în ulei); Constanțiu Mara (9 
picturi în guasä) și Benone 
Şuvăilă (7 picturi în ulei). 


PICTURĂ, GRAFICĂ 


Casa de Cultură a Sindicatelor 
din Medias, Septembrie-octom- 
brie. Organizată de U.A.P. — 
Filiala Sibiu în cadrul festivalu- 
lui Cibinlum, '70, expoziţia a 
cuprins 57 lucrări (pictură în 
ulei și acuarelă, gravură, mono- 
tipie, desen etc.), semnate de: 
Nicolae Barcan, Margareta Bi- 
schof, Lidia Bogos, Sieglinde 
Bottesch, Rodica Chisu, Vero- 


nica Costea, Simion Costea, 
Angela Delmondo, Petre Dum- 
brăveanu, Simion Florea, Ga- 
briela Florescu, Hans Hermann, 
Constantin Ilea, Veronica llies- 
cu, Nicolae G. lorga, Vera 
Marcu, Ferdinand Mazanek, 
Mircea Popa, Gheorghe Pircălă- 
boiu, Rhea Silvia Radu, Rudolf 
Schmückle, Trude Schullerus, 
Nicu Stancu, Febus Viorel 
Ştefănescu, Eugen Tăutu şi 
Horst Zay, 


PICTURĂ, SCULPTURĂ, 
OBIECTE 


Galeriile de artă Apollo, Oc- 
tombrie-nolembrie. Au expus: 
Vasile Grigore — 15 lucrări de 
pictură în ulei; Eftimie Mo- 
dâlcă — 8 reliefuri în lemn 
colorat, 2 desene în tuș și 2 
colaje; Şerban Rusu — 4 sculp- 
turi-mobil și 12 obiecte, 


PICTURĂ 


Sala Arta din Braşov. Septem- 
brie-octombrie. Au expus: lon 
Gheorghiu — 7 lucrări de pic- 
tură în ulei; lon Pacea — 9 
lucrări de pictură în ulei; 
Mihai Rusu — 7 lucrări de pic- 
tură în ulei. 


NEAGU 
GEORGESCU 


AFIŞ 


Galeriile de artă Amfora. Sep- 
tambrie-octombrie. Prima ex- 
poziție personală. 16 afişe. 


IULIAN 
GHEORGHIU 


PICTURĂ şi DESEN 


Sala Kalinderu. Octombrie. 
Prima expoziţie personală, cu 
17 lucrări de pictură în ulei și 
acuarelă și 17 desene. 


NICOLAE GROZA 
PICTURĂ 


Sala Kalinderu, Octombrie, 
A doua expoziţie personală, 
cu 31 lucrări de pictură în 
ulei și tempera, 


kk 


VIRGILIU 
DEMETRESCU 
DUVAL 


PICTURĂ 


Galeriile de artă Orizont. 
Octombrie. A doua expoziție 
personală, cu 18 lucrări de 
pictură în ulei. 


SLAVU LEONARD 


PICTURĂ, DESEN 


Galeriile de artă Amfora. Oc- 
tombrie-noiembrie. A şasea ex- 
poziție personală, cu 17 picturi 
în ulei, 4 picturi în guasä, 


EUGEN ȘTEFAN 
60۸ 


PICTURĂ 


Sala Victoria din laşi, 0+ 
brie, Au fost expuse 43 lucrări 
de pictură în ۰ء‎ 


KASPAR TEUTSCH 
PICTURĂ 


Sala Arta — Braşov. Octom- 
brie-noiembrie. Prima expo- 
zitie personală, cu 13 lucrări 
de pictură în ulei. 


VIGH ISTVÁN 


SCULPTURĂ, DESEN 


Casa de cultură « Petöfi Sån- 
dor ». Septembrie-octombrie. 
A şasea expoziție personală 
— 30 desene executate în tuş 
pe pinzä, din ciclul « Omul ars 
bore », și 4 sculpturi în otel 
inoxidabil şi aluminiu. 


IOAN ȘEU 


PICTURĂ, SCULPTURĂ 


Galeriile de artă din ٠۰ 
Octombrie, Prima expoziţie 
personală, cu 16 lucrări de 
pictură în ulei şi 11 sculpturi, 


TEODOR RUSU 


PICTURĂ 


Sala Arta — Brașov. Octom- 
brie-noiembrie. Prima expo- 
zitie personală, cu 10 lucrări 
de picturä în ulei. 


DAN HATMANU 
si NICOLAE 
CONSTANTIN 


DESEN 


Galeriile de artă din laşi. 
Nolembrie. Intitulatä « Oa- 
meni de artă leșeni », expo- 
zitla a cuprins 12 portrete 
(desen-crelon) de Dan Hatmanu 
şi 16 portrete (desen — conté) 
de Nicolae Constantin. 
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LA VITALITE DE L'ARTISA- 
NAT D'ART 


L'artisanat d'art en Rouma- 
nie fait preuve d'une vita- 
lité qui se nourrit de la tra- 
dition populaire. Un centre 
spéclalisé s'est développé dans 
le cadre de l'Union des co- 
opératives, qui a pour but 
de mettre en valeur cette 
production et en même temps 
de veiller à la pureté étno- 
graphique des anciens pro- 
totypes. Le centre dirrige la 
mise en œuvre d'une con- 
ception artistique et technique 
cohérente, qui unifie le tra- 
vail de plus de 30 coopéra- 
tives d'art populaire et d'ar- 
tisanat d'art comprenant en- 
viron 20.000 artisans. On pro- 


cède d'abord à la sélection 


des éléments les plus valables 


du point de vue de la matière. 


première, de la technique, de 
la structure, de la forme, de 
l'ornementation, du chroma- 
tisme etc. De nombreaux ob- 
jets et des produits nouveaux 
adaptés aux exigences de la 
vie moderne ont été réalisés ؛‎ 
des tapis, des broderies, des 
tissus décoratifs, des pièces 
d'ameublement rustique, des 
objets en fer forgé et métal 
repoussé, des bijoux etc, Une 
placed privilegiée a été ré- 
servée à la vestimentation ۰ 
spirte du costume populalre, 
qui s’est avéré d'une modernité 
saisissante, et aux bijoux d'in- 
spiration folclorique, Ces pro- 


duits, connus et appréciés par. 


tout, pénètrent par la vole du 
tourisme en differents pays, 


STRUCTURES DU STYLE: 
HORIA BERNEA 


L'article du critique ٤۴ 
Anca Arghir sur le. peintre 
Horia Bernea poursuit la sé- 
rie d'analyses des « structures 
du style » dans l’art roumain 
contemporain.. Horia Bernea, 
jeune peintre résidant à Buca- 
rest, expose depuis quelques 
années en Roumanie et à 
l'étranger. L'auteur de l'ar- 
ticle décèle dans le style du 
peintre les ressources d'un 
langage qui participe à la 
fois des codes de communica- 
tion visuelle et de la sémio- 
logie expresioniste. Lançant 
un âpre défi au beau, l'image 
accède à sa condition esthétique 
par «une volonté d'art » qui 
se fait jour dans l’apprivoi- 
sement émotionnel des mo- 
yens d’information visuelle. 
L'esprit de cet art serait un 
expressionisme surveillé, auto- 
ironique et sterilisé, dont 
on a supprimé le mouvement 
introspectif traditionnel, et 
où l'on aurait introduit l'ef- 
figie pathétiquement froide 
d'un homme-temoin, « des- 
cendant bastard de Monsieur 
Teste (car, sans doute, le 
nom de Teste dérive de tes- 
timonium = témoin et non 
de testa = tête, ou, plutôt, 
de l'équivoque éthymologique 
qui lle ces vocables) ». Pour 
plaider l'humanisme expressio- 
niste du peintre, on a falt 
Insérer «Le cri» de Munch 
en tant qu'appul d'une vue 
comparatiste, 


UNE CUILLER À CAFÉ, UN 

VERRE RETOURNÉ ET UNE 

PETITE SERVIETTE EN DEN- 
TELLE 


L'artiste de Geta Brătescu, 
qui, outre son travail d'artis- 
te, est l’auteur de plusieurs 
écrits sur l'art, traite du 
«pop'art » envisagé en tant 
que mythe du prolongement 
de la vie en dehors de la vie, 
une vie revifiée, réifiée, De 
ce point de vue, l’auteur as- 
socie le Tombeau de Cerve- 
teri, pavoisé d'outils, certaine 
ambiance décrite par Goethe 
ou évoquée par Lévy Strauss, 
le rite du masque mortuaire, 
les chambres «des vieilles 
Bovary », les devantures des 
magasins d'antiquites: elle y 
trouve la même - aspiration 
fondamentale à la durée qui 
pousse l'être humain à s'ex- 
primer dans les choses. Ce 
« matériau » a besoin d'un 
artiste qui l'enlăve aux significa- 
tions profanes et qui le marque 
de significations symboliques. 
Ce faisant, les choses se ran- 
gent dans un langage méta- 
phorique que l'auteur nomme 
« vulgaire sans péjoration com- 
me on dit le latin vulgaire ». 
Cette tentative de trouver 
une motivation au pop'art 
dans la vie même, s'appuie 
sur des observations «sur 
le vif», faites par l'artiste 
lors d'une visite dans le pe- 
tit village de pêcheurs Juri- 
lofka de Dobroudja, où les 
malsons des marins sont rem» 
plies de « souvenirs » qui pro- 
longent en images la réalité 
de leur vie errante. 
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CONFRUNTĂRI 


INTER- 
NAȚIONALE 


Belgrad 


Anuntatä din vreme în presa 
iugoslavă (Politika, Borba etc.), 
Expoziția « Costumul de curte în 
Ţările Române în sec. XIV — 
XVII » s-a deschis la 10 septem- 
brie la Muzeul de artă decorativă 
din Belgrad, într-un cadru festiv. 
Expoziţia a cuprins o varietate de 
obiecte și lucrări de artă, în primul 
rînd o colecţie de portrete de 
donatori și ctitori, importante 
pentru reprezentarea costumului. 
O a doua categorie de obiecte de 
însemnătate deosebită au consti- 
tuit-o veșmintele, restaurate în 
atelierul Muzeului de artă al Re- 
publicii — unele descoperire cu 
ocazia unor cercetări arheologice 
recente (Dragomirna, Voroneț 
etc.). Diferitele ţesături—catifele si 
mătăsuri — de proveniență italiană 
sau orientală, au întregit conţinutul 
expoziției. 

Prin bogatele şi variatele مع‎ 
sături și costume prezentate, 
publicul iugoslav — după cum se 
spune în reportajul lui G. Logar 
din Vecernie Novosti sau în com- 
petenta şi calda prezentare pe 
care istoricul de artă Maria 
Haristiadis o semnează în paginile 
revistei Ilustrovana Politika — a 
avut posibilitatea să cunoască 
nivelul civilizației româneşti din 
epoca feudală și să se informeze, 
totodată, despre relaţiile noastre 
economice cu Italia, Orlentul Apro- 
plat etc, (comerțul cu stofe și 
țesături artistice dezvoltindu-se 
ca ramură importantă a schimbului, 
mal ales în secolele XIV--XVI). 


Multe din obiectele expuse, 
costume şi țesături — mai putin 
cunoscute pînă în prezent sau 
chiar inedite — au fost admirate 
și cercetate cu interes. Specialiştii 
iugoslavi au apreciat, în repetate 
rînduri, că, prin frumuseţea lor, 
exponatele stau alături de cele 
păstrate în marile colecţii ale 
muzeelor europene. Cunoscutul 
specialist în artă bizantină, acad. 
profesor 5. Radoicit a relevat 
« noutatea temei, calitatea ma- 
terialului prezentat, unitatea ex- 
punerii rezultînd, în primul rînd, 
din cercetări științifice efectuate 
temeinic în timp». La toate 
acestea, istoricul de artă profesor 
Dean Medakovië adăuga: «Sînt 
foarte impresionat de faptul 
că au fost aduse numai lucrări 
originale şi trebuie să-mi măr- 
turisesc bucuria de a fi văzut prin- 
tre ele fresca de la Curtea de 
Argeş reprezentindu-i pe Neagoe 
Basarab și Miliţa Despina ». 

Dr. CORINA NICOLESCU 


Verona 


La Galleria d'arte Grafica Uno 
din Verona a avut loc, în perioada 
18 octombrie — 3 noiembrie, ex- 
poziția de gravuri şi desene a 
unui grup de artiști români: Geta 
Brătescu, Marcel Chirnoagä, 
Dumitru Cionca, Florin Ciubotaru, 
lon Donca, Serban  Gabrea, 
Valentin lonescu, Nicolae Säftoiu, 
lon Stendl, Teodora Moisescu- 
Stendi, Julius Suteu si Octav 
Grigorescu. 

Primită cu interes de către 
publicul italian, expoziția s-a 
bucurat de prezentarea pe care 
criticul de artă Giuseppe Marchiori, 
a făcut-o în prefața catalogului, 
din care extragem: « Unsprezece 
gravori şi un desenator şi pictor, 
Octav Grigorescu, constitue gru- 
pul de artişti pe care am cinstea 
să-i prezint la Verona; un grup 
de o componență foarte variată 
și de bună calitate. 

Octav Grigorescu s-a făcut re- 
marcat la Bienala de la Veneția 
din anul 1968; ceilalți sînt mai 
puțini cunoscuți dar, în lucrările 
lor, se distinge, într-o măsură 
mai mare sau mai mică, o autentică 
vocație pentru grafică, un pres- 
tigiu tehnic care asigură în- 
totdeauna valoarea expresivă a 
imaginii. Neliniştea căutărilor se 
desfășoară la un înalt nivel cultural, 
cu rezultate adesea reuşite. 

Lucrarea emblemă, intitulată 
Simbol, de Marcel Chirnoagă, im- 
presionează prin forța necunos- 
cută și violentă a semnului. Im- 
preslonează viguroasa pläsmuire 
din Preludiu de Dumitru Cionca, 
cu o bară neagră care tale net, 
orizontal o țesătură grafică, urzită 
cu spontaneitatea unul fericit 

hd 
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automatism. Altarul lui Valentin 
lonescu se iveşte dintr-o învăluire 
de angoasă si mister şi apare, 
în simplicitatea sa fantomatică, 
cu o evidentă şi intensă sensibili- 
tate, Xilogravurile au o extra- 
ordinară eficacitate inventivă în 
trăsături, ajung la semnificații care 
ating poezia magică a ideogramelor, 
la Florin Ciubotaru, sau aduc noi 
propuneri de docte arhitecturi 
formale, la lon Stendi. Lucrarea 
Teodorei Moisescu-Stend! are pre- 
tioase amintiri din arta populară 
înserate cu eleganță într-un con- 
text modern. Nu se poate trece 
cu vederea obsedantul şi com- 
plicatul Abis al lui Nicolae Săftoiu 
şi nici subtilul farmec intelectual 
si fineţea inteligenţei interpreta- 
tive a Getei Brătescu. 

La acest grup al gravorilor, 
care constiute o adevărată re- 
velatie, într-o absolută avanpre- 
mieră, în Italia, se adaugă desenele 
lui Octav Grigorescu, un artist 
de o tulburătoare sensibilitate, 
printre cei mai complecsi și främin- 
taţi din ziua de azi. El reuşeşte, 
prin mijlocirea semnului filiform, 
să exprime visele, fantasmele, 
iluminatiile sufletului său...» 


L. SIMIONESCU 


La Paris a avut loc, în luna octom= 
brie, Bienala internaţională a tineri- 
lor artişti. Arta românească a fost 
reprezentată prin lucrări semnate 
de Dimitrie Gavrilean, Ethel 
Lucaci-Băiaş, Silvia Radu, Nicolae 
Săftoiu şi colectivul Teodora 
Moinescu-Stendl, lon Stendi, Radu 
Dragomirescu şi Radu Stoica. Ju- 
riul expoziţiei (din care a făcut par- 
te şi criticul de artă lon Frunzetti) 
a acordat unul din premiile 
pentru lucrări realizate de colecti- 
ve de artişti grupului format de 
Teodora  Moisescu-Stendi, lon 
Stendi, Radu Dragomirescu si 
Radu Stolca. 

Grupul a prezentat un ansamblu 
format din patru lucrări: Pämintul, 
Aerul, Focul şi Apa (în ilustrație 
Pămîntul), 


CADRAN 


EXPOZIŢII 


Între 19 septembrie și 16 noiembrie, Solomon 
R. Guggenheim Museum a organizat în sălile sale 
o expoziție Roy Lichtenstein. Au fost expuse 
peste o sută de lucrări — pictură, sculptură, 
desen — realizate de cunoscutul artist între 1961 
şi 1969. Presa americană a subliniat faptul că 
recenta expoziție a fost una dintre cele mai 
importante si, în ori ce caz, cea mai amplă expo- 
zitie Roy Lichtenstein deschisă la New York. 


Los Angeles County Museum of Art a prezentat 
recent, sub titlul Jewelry of the Ancient World, 
o expoziţie antologică a bijuteriei antice. Au 
fost expuse şaizeci de piese de mare valoare — 
coliere, diademe, cercei, agrafe etc. — alături 
de bijuterii din epoca greacă, etruscă, romană 
şi bizantină, figurînd o selecție de podoabe 
antice provenind din Japonia şi China. 


Între 20 septembrie şi 20 octombrie a avut loc 
la Florenţa, în palatul Strozzi, a șasea ediție a 
Bienalei internationale a anticarilor. Traditionala 
manifestare a reunit 15 mii de obiecte. 

Paralel cu bienala, gazdele au oferit partici- 
pantilor si numerosilor vizitatori prilejul de a 
cunoaşte patrimoniul artistic al Toscanei, consti- 
tuit de-a lungul anilor prin donaţii, o selecție a 
lucrărilor donate constituind obiectul expoziției 
Arta şi știința în Toscana, găzduită în palatul 
Orsan. 


Cu expoziția intitulată Vitraliul şi pictorii la 
Reims (1957 — 1969), s-a inaugurat la 9 octombrie 
Casa culturii din Reims. Expoziţia și-a propus 
să înfățișeze activitatea cunoscutului atelier de 
vitraliu Charles Marg din acest oraș și contri- 
buția pe plan internaţional a pictorilor francezi 
de renume, care și-au consacrat o bună parte a 
creației lor dezvoltării artei contemporane a 
vitraliului, Lucrări monumentale, executate în 
cadrul atelierului, au fost prezentate prin 
machete, alături de care au figurat o serle de 
schiţe în desen sau guașă, Numeroase lucrări au 
fost executate special pentru expoziţie de Raoul 
Ubac, Poliakoff, Geneviève Asse, Brigitte Simon 
ș.a. Au fost prezentate, în același timp, vitralii 


de Jacques Villon, Bissière, Georges Braque, 
Vieira da Silva, Joseph Sima și Marc Chagall, 
acesta din urmă semniînd și afișul expoziției, 


Ciclul Constructorilor de Fernand Léger a 
constitult obiectul unel expoziţii prilejuită de 
recenta inaugurare a noll săli de la Théâtre des 
Amandiers din Nanterre — iniţiativă meritorie, 
după cum menţionează Paule Gauthier în Les 
Lettres françaises, întrucît pictura lui Léger se 
integrează în ambianța și arhitectura acestui 
teatru popular ultra-modern. Léger, afirmă 
comentatoarea, a preferat totdeauna unei trăsuri 
un automobil, unui castel o uzină, unui peisaj 
pitoresc un stilp de înaltă tensiune. Ciclul 
Constructorii (realizat între 1946 si 1955) își 
păstrează de-a lungul anilor capacitatea de a 
ilustra — pe planul picturii — forta creatoare a 
omului în epoca civilizațiilor industriale și teh- 
nice. Dacă opera pictorului se situează la con= 
fluența dintre impresionism,- cubism si abstrac- 
tionism, se poate spune — conchide Gauthier — 
că sinteza pe care ea o realizează depăşeşte cele 
trei curente artistice. Fernand Leger restituie 
privitorului o imagine globală a lumii moderne, 


E, 
MUZEE, COLECŢII 


În cadrul planului de restaurări şi reame- 
najări de la Luvru, de curînd a fost dechisă şi 
a doua jumătate a Marii Galerii, destinată pre- 
zentării picturii italiene (în prima jumătate este 


prezentată pictura francezä), Sub titlul Gioconda 
a revenit (absenţa celebrului tablou şi schimbarea 
locului sáu traditional în muzeu a suscitat nume- 


roase comentarii pe marginea planului de reor- 
ganizare a expunerii), o'(notã publicată în re- 


1 
vista Connaissance des arts scoate în evidenţă 
principiile de expunere, printre care prezen- 
tarea logică a diferitelor personalități, stiluri, 
școli etc, 

Într-o etapă următoare e prevăzută pre- 
Zentarea, în continuare, 2 picturii italiene 
din secolul XV, în special a frescelor lui Botticelli, 
Pictura secolelor XVII şi XVII va fi instalată 
în cursul anului 1970. 


Wallraff Richartz Museum din Köln sia im- 
bogätit patrimoniul prin recenta donaţie Peter 
Ludwig. Colectionarul a dăruit muzeului o serie 
de cincizeci de tablouri pictate în jurul anului 
1960. Printre acestea figurează lucrări de Arman, 
Tinguely, Yves Klein, Roy Lichtenstein, Andy 
Warhol ş.a, 
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Sub conducerea profesorului Guido Morozzi 
se desfășoară de cîțiva ani importantele lucrări 
de restaurare a complexului Spedale degli In- 
nocenti din Florenţa, una din remarcabilele 
opere de arhitectură datorate lui Filippo 
Brunelleschi. În baza documentelor precise şi 
detailate, păstrate în arhiva așezămintelor, încă 
din 1419, anul fondării lor, profesorul Morozzi 
a izbutit să restituie ansamblului, după propria 
sa afirmaţie, aspectul originar impregnat de 
spiritul lui Brunelleschi. Au fost definitiv res- 
taurate curtea femeilor, curtea principală, 
capela. Concomitent cu terminarea lucrărilor 
privind arhitectura, vor fi reinstalate şi pre- 
tioasele picturi ale așezămintelor: Adoratia 
magilor de Ghirlandajo, Bunavestire de Giovanni 
del Biondo, picturi de Filippo Lippi, Piero di 
Cosimo ş.a. (după Connaissances des arts). 
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Constructie « patricianä » în cartierul ţesă- 
torilor, pe rue Haute din Bruxelles, casa în care 
a locuit între 1563—1569 Pieter Bruegel cel Bštrîn 
şi unde, în acei ani fecunzi din cariera sa, a 
pictat unele dintre cele mai valoroase tablouri, 
a fost de curînd restaurată, după ce vreme 
îndelungată fusese dată uitării. 

Un tînăr medic bruxellez, dr. Frans Heulens, 
pasionat amator de artă şi admirator al marelui 


pictor, a cumpărat casa, propunîndu-şi să o 


restaureze în spiritul concepţiei de reconstituire, 
În 1960 casa a fost declarată monument istoric. 
Prin lucrări metodice şi delicate, fațadele şi 
interioarele parterului şi celor două etaje au 
primit, rînd pe rînd, aspectul lor, pe cît cu 
putință, originar. Într-una din încăperile de la 
etajul întîi, de pildă, demolările au dat la iveală 
un cămin asemănător cu cel pictat într-unul din 
tablourile atribuite lui Bruegel. Inaugurarea 
casei, cu prilejul comemorării a patru sute de 
ani de la moartea pictorului, s-a făcut prin or- 
ganizarea unor expoziții consacrate vieții, operei 
și epocii în care a trăit Bruegel. 

Comentind evenimentul în Revue de l'ameu- 
blement, Frans Defour se socotește îndreptățit 
să afirme că, pentru Bruxelles, « casa Bruegel », 
va putea căpăta importanța şi semnificația pe 
care o au casa lui Rubens pentru Anvers, casa 
lui Rembrandt pentru Amsterdam sau cea a 
lui Dürer pentru Nürnberg. 


ARHEOLOGIE 


În apropierea oraşului tunisian Kelibia (în 
peninsula capului Bon) a fost descoperit un oraş 
cartaginez, foarte bine păstrat de-a lungul a 
două mii de ani, Lucrările atente ale echipelor 
de arheologie au dat دا‎ iveală străzi întregi, cu 
case din piatră al căror stil s-a conservat ne- 
alterat. Încăperile fiecărei locuinţe sînt grupate, 
în general, în jurul unei curţi Interioare pre- 
văzută cu un puş central, lar la stradă, de oblcel, 
se află o cameră destinată negoțulul — ceea ce 
face să se presupună că este vorba desigur despre 
un port cu o viață comercială intensă. Mozalcuri 
din marmură şi piatră, împodobite adeseori 
cu cuburi de sticlă albastră, în compoziţii re- 
prezentind zeița fecundității, vădesc nivelul 
ridicat al artel cartagineze, Dale funerare și 


numeroase vestigii descoperite În nacropole = 
statuete, piese da ceramică, podoabe; monode 
etc. — constitule un material documentar de: 
osebit de rar și prețios pentru reconstitulren 
civilizației punice, 

UNESCO a decis — după cum informează 
revista L'Expres — să finanțeze, împreună cu 
statul tunisian, o serle de cercetări arheologice 
menite să dea la iveală noi vestigii la ۷ 
sau pe locul anticei Cartagine, nimicită de ro: 


mani în 146 î.e.n. 


La Rheinisches Landesmuseum din Bonn au fost 
expuse — după minutionse operaţii da con« 
servare şi consolidare — fragmentele de frescă 
romană recent descoperite pe șantierul ۰ 
heologic al anticei Colonia Ulpia Tralana, ۴6۵۰ 
cele, reprezentînd diverse scene mitologice, 
mai ales scene de luptă cu centauri, constitule 
preţioase documente pentru studierea اا6‎ 
acestei așezări fondată în anul 100 e.n. 


CONGRESE 


Cu prilejul Congresului internaţional de ۵٥ 
a artei, care a avut loc în toamna anului 1969 
în capitala Ungariei, Muzeul de artă din Buda- 
pesta a organizat două remarcabile expoziţii. 
Prima a cuprins o selecție de desena de Leonardo 
da Vinci, Rafael, Correglo precum şi o serle 
de desene franceze din secolul trecut de Dela- 
croix, Daumier, Courbet, Manet, Renoir, Rodin, 
Cézanne, Toulouse-Lautrec, Van Gogh او‎ 
Gauguin. A doua expoziție a prezentat o se- 
lecţie de lucrări din şcolile italiană, franceză, 
flamandă, olandeză etc. — tablouri recont achi- 
zițlonate, unele restaurate de curînd și no- 
incluse pînă în prezent în expoziţia permanentă 
precum și lucrări conservate în depozitele 
muzeului. 


ei e i 
INDUSTRIAL DESIGN 


ee سد سم‎ EE RES 
" 


La Londra a avut loc în luna septombrie al 
şaselea congres organizat de Comitetul intar- 
național al industrial design-ului, Lucrările con- 
gresulul, la care au participat specialişti din 
numeroase țări, s-au axat în jurul temel Designe 
ul, socletatea și viitorul, 


La Musée des arts décoratifs din Paris a fost 
Inaugurat la 22 octombrie, Centrul de creație 


industrială (CCI), Acest centri ara ûû soap pror 
movarea daslgnsulul, destul de neglijat pină 
acum În Pranţa, Un serviciu de documentara 
stä la dispoziția vizitatorilor interesaţi de obiecta. 
le prezentate În cadrul expozițiilor "0)" 6 
de CCI fn cele ا٥٥۱‎ săli afectate la Musée dêr 
arta décoratifs, Prima expoziție a cuprins plese 
de joe Colombo, Charles Names, Fritz Mehler, 
Werner Panton și floger Talon, 


EXPERIENȚE 


Într-unul din recentele numere ale revistei 
Domus, citeva reproduceri fotografica vin să 
Mustreze aplicarea unor experiente tehnico- 
artistice picturale, E vorba de Inițiativa fabricii 
de tușuri și corneluri « Dalnichi Selka » din 
Toklo, care a încredințat artistului Japonez 
Ayolchi Shigeta decorarea a două uriașe coșuri 
alo fabricii, Cu trol anl în urmă, Ayolchi Shigeta 
expusese la Toklo picturile sale pe suprafața 
curbe, acestea constituind punctul de plecare 
al nollor decoraţii, În timp racord — două 
săptămîni — muncitori acrobati au executat, 


după proloctele și sub conducerea pictorului, 
decorarea celor două coșuri, care au devenit, 
astfel, un semnal cromatic cu efect publicitar 
și un element ornamontal inedit în peisajul 
Industrial, 


H. H, 


INDIVID, GRUP, UNIUNE 
OPERAȚIUNILE „APOLLO“ ALE U.A.P. 


Avem, în sfirșit, după și pe lingă alte stadioane moderne, o sală modernă de expoziţii: 
«Apollo», Modernitatea ei constă în adaptarea funcțională la scop (cu ostentatie cochetă — reflec= 
toarele în negligé de fire şi copci), îngăduind o regie lucidă a prezentării, necesară pentru eficiența 
picturii exact cum e acustica sălii de concert pentru eficiența muzicii, Distantele propuse între 
obiect și spectator, cantitatea de alb-lumină a pereţilor, aerul familiar prin proporții şi distant 
prin rigoarea arhitecturală (cuburi de spaţiu, deschideri utile, dar de ce platforma fără lumină 
directă de la etaj?, aptă doar pentru a primi cine știe ce obiect luminoseinetie şi nu o grafică 
fragilă cum era a lui Nicorescu!), Sub sugestia acestui «aer condiționat» al picturii şi sculpturii 
mici, se încheagă cu ajutorul publicului (neobişnuit de numeros), perimetrul unui «climat». 
Primul simptom de « climat» e faptul că nevoia de artă devine, din slogan cultural, cerință 
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aproape fiziologică. En agită spectatorii, îl face să converseze, necunoscuţi, în fafa lucră- 
rilor, să aprobe snu să lronizeze cu mai multă dezinvoltură, captati fiind în cercul magic 
al inițiaţilor. Investitura « Apollo » trebuie cucerită prin ambiţie și efort de a privi cum trebuie 
şi nu care cum a apucat să privească, Stilul « casei» se cuvine asigurat cu orice pref, selecţiile 
trebuie să aibă virtuți nu numai « majore » şi &reprezenfative », ci şi de rafinament pedagogic. 

Manifestările galeriei au avut intermitent această calitate. Dar ea s-a datorat norocului, fie el 
sub forma unui organizator care a combinat participarea cu tact şi scrupul. Norocului şi nu 
sistemului de viaţă artistică. 


REPERTORIUL 


Fiindcă asemenea asociaţii s-ar cuveni să se alcătuiască din lăuntrul masei de artişti, după 
afinități şi simpatii pe planul creaţiei. Grupurile alcătuite «a posteriori», de un «organ administrativ), 
sînt şi ele concludente şi utile, mai ales dacă s-ar așeza sub semnătura responsabilă a «impre- 
sarului ». S-ar ajunge astfel la situaţia de mult visată a unor galerii cu repertoriu artistic profilat- 
de către un critic (cu funcţie de manager cultural). Şi tot aşa s-ar naşte socialimente o specie de 
critici-partizani, după care tînjesc mai ales noile generaţii de artişti, temătoare de dogmatisme 
extrinseci (deşi le tolerează bine pe ale lor proprii, care li se înfăţişează legitim nu drept dogmă, 
ci drept pasiune). 

Dar această perspectivă e deocamdată o speculație de lux. Şansa ei de existență atirnă de 
pulsul organismului artistic. Efervescenta în ateliere trebuie să coloreze şi suprafaţa vieţii artistice 
Expoziţiile izolate, cu planificarea lor de alternante birocratice inevitabile între valori si tipuri artis- 
tice diferite, nu poate sonda realitatea de ansamblu a atelierelor. « Saloanele » amplu colective, cu 
iarăși inevitabila babilonie de stiluri, nu pot fi decît un certificat de prezenţă a artiştilor, prea vag 
şi condiționat (număr, juriu, conjuncturi etc. . .) caracterizatoare. Cea mai utilă unealtă a omolo- 
gării curentelor pare a fi expoziţia unor « familii artistice » din a căror confruntare internă să rezulte 
caracterul şi viabilitatea modurilor de artă. 


VINCENȚIU Grigorescu: Fluturi — ulei 


TEORIA... Ee A 


Grupul artistic, atunci cînd nu-l constituit din interese administrative, ci închegat prin comu- 
niune de concepție orl măcar îndemn temperamental, e un act mult mal puţin arbitrar decit pare. 
Resortul lui adînc e angrenat În mecanismul evoluţiei sociale a artel, Să observăm că nu se prea 
pomenesc În istorie grupări « de arlegardä » a artei. Sub aparenţa sublectivităţii plurale, asocierea 
artiştilor exprimă în cel mal tipic mod necesitatea: modul voluntariatului, Un grup artistic valabil 
are valoarea soclală a unei cristalizări în cadrul conglomeratului cultural. Structura generică « grup 
artistic » leagă ideea de « spontaneltate » și ideea de « angajare », € programatism », Nu orice adu- 
nare mai stabilă are ipso facto coeziunea « grupării », Istoric, dispunem și de argumentul postumi- 
tății; de cîte ori gruparea s-a motivat într-adevăr prin necesitatea socială a atitudinii, ea s-a destrămat 
organic, prin absorbţie în curentul general al artel, cînd formula atilului preconizat a cîştigat terenul 
social pe care-l asaltase. Impresionișiii, fauvil, cublétil, suprarealigtil etc. au fost € grup » cît timp 
ideea lor a stat pe baricade și s-au risipit spre alte ziri după triumful ideli cooptate în matca epocii 
artistice. Francastel arată magistral (Peinture et soclété) dialectica drumulul pe care-l face stilul 
de la avangardă la conformism, Printr-un paradox analog cu însăși mecanica vieţii, noul artistic 
tinde din toate puterile să devină vechi și triumfă în clipa acestei fecundări sinucigaşe, (O idee 
veșnic nouă ar fi o monstruozitate, o concepție ivită în afara voinţei de realizare a el). 


Interviuri la ,, Apollo‘ 


...cu o voce din public 


— Mi-aţi spus că frecventafi expoziţiile. 
Care vi se par mai satisfăcătoare, cele indivi- 
duale sau cele colective? 

P. Rădulescu (inginer) 

— Prefer expoziţiile individuale ín locul 
celor largi colective. Acestea din urmă mă inte- 
resează în măsura în care mă informează asupra 
mersului artei, dar nu sînt în stare să creeze o 
legătură sufletească faţă de artă. 

— Expoziţia colectivă restrinsă la grupări, 
cum e acesta, în care categorie o aşezaţi? de 
informaţie ori de iniţiere? 

— Mi se pare că ia parte la ambele categorii. 
Mă interesează ca manifestare culturală, dar şi 
pentru că îmi recomandă insistent un anume tip 
de artă, mă lämureste asupra unei direcţii de 
artă, mă cucereşte printr-un fel de insistență 
în propunerea unei facturi sau stil, sau cum 
îi mai spuneţi între dvs, profesioniștii. 


...Cu un critic tînăr 


— Cristina Anastasiu, eşti un critic dintr-o 
vîrstă de artiști care a început energic şi entu- 
ziast în condiţiile unei dezvoltări normale şi 
viguroase a talentului. Te simţi « congenera » 
acestora în ceea ce piveşte elanul de a afirma 
un anume mod artistic, bazat pe credința 
într-una din perspectivele artei contemporane? 
Ai opta pentru starea de purtător de cuvint al 
unei prezumtive echipe cu program, aşa cum 
îl visează pe critic unii artişti tineri care sus- 
pectează disponibilitatea profesională a criti- 
cului a fi indiferenţă? 

— Îmi cerefi o opțiune într-un joc numai cu 
două alternative. Un joc teoretic, strict de ima- 
ginaţie, atita vreme cit, în mişcarea noastră 
plastică, nu disting încă statuări de artişti 
într-o grupare, altfel decit, să zicem, pe simi- 
litudini de tehnică — vezi grupul celor cîțiva 
interesaţi în serigrafie — sau « colonii la peisaj » 
cum s-a dovedit a fi în cele din urmă grupul 
pictorilor numiţi -un timp € de la: Poiana Märu- 
lui ». Din perspectiva acestei realităţi, a te visa, 
din afară, criticul porte-barole al vreunei grupări 
pare o prezumție mai derizorie decit aceea a 
preotului ambulant în căutare de sectă. Dar 
pentru că discutăm o atitudine teoretică (în 
interiorul căreia, nu pot să fac abstracţie de 
virsta mea de început de studiu) iată: cred în 
necesitatea unei disponibilitäfi profesionale a 
criticului. În Critica aseptică, sterilizată de 
fanatism, fără părtiniri programatice, în critica 
ce nu se pripeşte în ierarhixdri pasionale. Sint 
pentru distanță, pentru a putea să verific, să 
mă verific prin recul. Altddatd, în viitor? 
cipi n-au jurat amor etem fragilei, ldcrămoasei, 
părăsite miine? Cred însă că atuncea încă, cind 
îmbareată în convingere şi pasiune, în intre- 
prinderea vreunei echipe (crescută necesar, din 
interior) clamind înflăcărată fericirea de a-i fi 
mandatar teoretic explicit, atuncea chiar n-am 
să mă lepad de regretul de a nu fi păstrat acea 
înțelepciune a situdrii obiective, — nu neutre, 
nu neangajate — de care ne desparte, mai intot- 
deauna, omeneasca nevoie de «a lua partea ». 


un veteran al spiritului‏ ہی 
de metodă‏ 


— Aveţi o mare experienţă în colaborarea de 
grup artistic de la «Contimporanul» si 
« Criterion ». Cum vi se pare că se pune astăzi 
la nol problema unor grupări de artişti? 


H. Maxy: 


~= Uniunea noastră e un organism prin care 
se face legătura între principiile care guvernează 
întreaga masă a poporului şi categoria brofesio- 
nala a artiştilor plastici. Desigur că, în organi- 
zarea socialistă a vieţii, acest organism repre- 
zintă o legătură nu strict administrativă, ci 
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... PRACTICA 


Dacă teoretic se poate justifica pe deplin compatibilitatea între Uniune şi grupări selective, 
practic trebuie să recunoaştem că în afara tropismelor de generaţie n-am înregistrat nerăbdarea 
artiștilor de a se înfăţişa asociaţi. « Nevoia de climat» de care se vorbeşte pare a pluti în aburii 
unei boeme confortabile, visate ca un regim potrivit fiziologiei sufletului de artist. Există o inerție a 
alternativei convenţionale «salon colectiv» pe întreaga uniune ori săli «individuale ». Mi se pare că 
această antiteză organizatorică .e mult mai neprielnică însăși afirmării artistului ca personalitate 
reprezentativă, decit ar fı expoziţiile colective restrînse intensiv la aria unei preocupări comune. 
Iniţiatorul grupului, artist ori critic, e animat de o înţelegere clară a scopului și mijloacelor, de o 
concepție regizorală prin care mesajul viziunii şi pledoaria pentru un stil să ajungă la public mai 
pur şi mai exact. Diversitatea existentă, recunoscută, a viziunilor, concepţiilor, situărilor, se cere 
Statuatà. Între asemenea manifestări colective nu-i vorba de concurenţă şi nici măcar de emulatie, 
ci pur şi simplu de logica unui « modus vivendi » al diversităţii, Şi dacă ne comparăm cu noi 
înşine, doar faptul că ne permitem luxul astăzi să dorim şi să întrevedem asemenea sistematizare 
a existenţei artistice şi a contactului picturii cu publicul, este ün salt pe scara maturizării culturale. 


za 


lon Pacea: Flori — ulei 


ARGUMENTUL CRONICARULUI 


Bineînţeles, nu-i vorba să se consacre, cu orice preţ, ,, Apollo” expozițiilor de grup; ar 
trebui prea ades să le improvizeze şi tocmai acest lucru mi se pare lipsit de sens și chiar nociv, 
demonetizind o formă de.viafä artistică în care necesitatea interioară e o normă a valorii actului. 
Dar iniţiativele noii galerii confirmă actualitatea unei teme de meditaţie: după o trecută vreme 
de nivelare dogmatică, în arta din ultimii ani se manifestă, ca semn de reviriment, opțiuni estetice 
impetuoase, care sapă albii de creativitate, modulind entitatea artei naţionale. ,,Salonul repu- 
blican” din 1968, orînduit pe „familii”, dovedea în acest sens, coincidente spontane şi în unele 
cazuri trecătoare; a doua zi a, multe „familii? de acest fel se desfac prin afilierea membrilor la 
alte familii, Există așadar simptome de apetenfä a artiștilor pentru acea comunicare pe tărîmul 
creaţiei care a fost totdeauna firească în artă şi pe care simpla convieţuire în Uniune nu o suplineşte. 

Alăturind accidental la Magheru o formulă de sensibilitate realistă (Hăfflich), un decorativism 
de spirit niţel « secession » (Glauber) și o pictură de stilizare intelectual-arhaizantă (Traian Bră- 
dean), babilonia limbajelor artistice a fost perfectă, Nici grupul de la Oneşti, menit să reprezinte 
o etapă modernă a realismului românesc, n-avea cocrenfa necesară, suferind de absente grave şi în 
aceeași măsură de prezenţe arbitrar selectate, Indiferent de motivele extrinseci, o expoziţie colec- 
tivă are obligaţia să fie coerentă, ceea ce nu înseamnă monotonă: diversitatea însăşi trebuie moti- 
vată prin alternativele răspunsului la o aceeași întrebare sublacentă, În această privință, expozi= 
ţia « Brâncuși » de la Dalles, închegată spre a susține ideea de universalitate a formulei de sensibili- 
tate românească constitule un precedent demn de luat în seamă, ca mod de echipă organizată 
critic, din afara masei de artiști dar din lăuntrul vieţii artistice, 

Acţiunile « Apollo » au avut în Parte un caracter al unităţii de calitate dar nu şi al cores- 
pondenfelor de atitudine estetică, 

După festivitatea inaugurării cu expoziţia dublă Ghiaţă, primul grup s-a compus din şase 
artişti a căror consonanţă era perceptibilă ca „specie sensibilă”, Se aflau toţi în cîmpul atracției 
telurice, atît modul patetic al lui Cojan cît și modul apollinic al lul Florin Niculiu, (În ciuda 


ideologică, o incadrare organizată a noastră în 
vastul program de construcție social-culturală. 
Dincolo de această situaţie pe care o împărtă şim 
cu toţii, există în masa artiştilor o mare varietate 
de individualitäfi care se pot grupa după un 
criteriu comun al viziunii, al tradiţiei regionale, 
al stilului, al opțiunii estetice ori pur şi simplu 
al simpatiei artistice. 

— Cînd asociaţia e propusă de un organiza- 
tor, în afara inițiativei artiştilor, intervenția lui 
poate fi un factor de coeziune al echipei? 


— În măsura în care alăturarea propusă de el 
coincide cu o corespondenţă obiectivă între opere. 
Desigur însă că gruparea activă, ca organism 
artistic, e de dorit să se stabilească prin selecția 
reciprocă a artiștilor. 

— Care sînt condiţiile unui asemenea grup 
care să fie şi ferment social al interesului 
pentru artă, dar în primul rînd un mod de 
lucru şi de auto-elucidare? 

— Gruparea validă trebuie să dispună de o 
forţă intelectuală capabilă să distingă lucid, să 
exprime un program de artă argumentat prin 
vocaţia creatorilor şi prin necesitatea istorică a 
formulei. Există însă şi o solidaritate a calităţii, 
nu numai a intenfiilor. La noi, mai deunăzi, cele 
mai izbutite apariţii în grup au fost de acest 
ordin, al nivelului atins în diferite experienţe. 
Grupul cinetic de la Niimberg, de exemplu, a 
asociat veritabili cineticieni cu un obiectualist 
şi un ambientalist; omogenitatea venea de la 
o concepţie globală, de tip constructiv, manifes- 
tată în viziuni foarte diferite, dar cu o aproxima- 
tiv aceeaşi capacitate de convingere. Desigur 
insă cea mai raţională condiţie a grupării este 
să fie mai întii ea însăşi convinsă, consecventă, 
capabilă de o opțiune estetică pe care să o 
dezvolte metodic. Fiindcă grup înseamnă, înainte 
de simpatie artistică şi comunitate de gust, capa- 
citatea de a sistematiza clarvăzător operaţia 
artistică, de la atelier pină la intilnirea cu privi- 
torii, 

Mai există şi posibilitatea unei echipe de 
lucru practic, redusă la un număr de oameni 
necesari pentru un travaliu determinat, cum e de 
pildă grupul tînăr recent premiat la Paris. Aici e 
vorba de o conştiinţă de breaslă subsumată unei 
idei şi de o concordanţă. între participanţi, 
ceea ce dovedeşte, de fapt, cit de largă e sfera 
colaborării în artă. Văd posibiliă şi angrenarea 
unui inginer, arhitect, tehnician, în scopul unei 
opere de concepţie monumentală. 


*.. cu asociatul unui grup care 
nu există 


— Mihai Horea, aţi expus în grupul de la 
Apollo. Ce v-a determinat să aderaţi, ca singu- 
rul abstract, la acest grup? 

— N-am aderat, m-am găsit cu surprindere 
aşezat acolo, fără să fiu avizat. Dar mi s-a 
părut că manifestarea a fost inchegata, prin 
lipsa de conflict dintre acele modalităţi perso- 
nale. 

— Poate funcționa deci mai departe acest 
grup improvizat? 

¬ Cu acordul nostru, poate. Există vizibil, 
un temei obiectiv pentru ca el să se prezinte si pe 
viitor împreună, 

— Dar în ceea ce priveşte comuniunea la 
nivelul muncii, nu al expunerii? 

— E o chestiune individuala. Depinde nu 
numai de consecvență, ci si de faptul că uneori 
consecvența capdtd înfățișări diferite. Nu-i 
bine să te obligi a rămine într-o anume formă 
doar din considerente exterioare, ca să nu con- 
trariezi o grupare. Consecventa e o chestiune 
de intimitate a conştiinţei tale, nu de loialitate 
față de grup. 


acestor precaufii de sterilizare a spațiului, Niculiu este ancorat în peisagism şi viziunile lui siste- 
matic candide apar, ca diamantul, din prelucrarea elementelor telurice). 

La Doru Bucur, emotionant naiv al livrescului (așa cum un Rousseau era naivul sentimen- 
tului naturii sau Vivin un naiv al lirismului citadin), pictura e fascinatie. Candidă ingemänare, 
într-o fantezie îndrăgostită care nu percepe limite şi piedici, de Țuculescu şi Klee, de cubism 
orfic, suprarealism, expresionism şi folclorism, sinteză nerepetabilă, posibilă doar sub autoritatea 
sufletului său de profet al paradisului pictural. Capacitatea de a structura toate acestea e 
însă intuiţia unui om al solului, pentru care orice traiectorie umană e reductibilă la existenţa 
cosmică, la germinatie şi arborescentà. 

Cit despre Mihai Horea şi lon Pacea, teluricul e însăşi trama intimă, determinantul adînc al 
viziunii. Horea geometrizează liber, nedogmatic, dar urmăreşte instinctiv un model de structură 
organică, semänind cu un sistem vegetal de creştere ubicuă. „Asculpturalele” lui au acest sens 
de negare a tot ce nu-i apt să pulseze vital, să crească. La Pacea, absoluta aderentä la natură dic- 
tează arabescul de culori onctuozse, franc senzuale, de o pasionată supunere la legea gravitației 
simbolice, aceea care atrage sentimentul către vatra päminteascä. 

Celor cinci pictori li se alătura sculptorul clujean Mircea Spătaru, cu bronzuri mici, arhitec- 
turate solid, cu materia străbătută, prin modelaj, de fior expresionist şi avînd simțul tectonic care 
imprimă greutate monumentală micilor dimensiuni. 

Celălalt grup: Ion Gheorghiu — Vasile Grigore — Vincențiu Grigorescu — Tiberiu Nicorescu — 
Anton Eberwein, avea o coeziune mai evidentă, dar de o natură mai superficială. Terenul lor comun 
este exotismul: mai atenuat prin cultură surrealistă la graficianul Tiberiu Nicorescu, mai pronunțat, 
prin fast decorativ, la lon Gheorghiu, mai spontan, prin temperament la Vasile Grigore, mai 
metodic, prin osmoză de motive, la sculptorul Eberwein şi mai festiv, prin intenție ornamenta- 
listă, la Vincențiu Grigorescu. « Exotism » prin « distanță psihologică ». Nostalgia mimată încinge 
culorile unui « acolo » mirific, loc al senzatiilor vizuale fără obiect. 

Fondul comun autentic era vocaţia spre somptuos şi spre ornarea suprafeței mai mult decît 
spre constituirea formei, dispoziția de gust heraldic, care beneficiază de influența unui orient bizan- 
tin, şi care are, cred, temei să constituie, printr-un efort de auto-ordonare şi auto-definire, una din 
direcţiile de stil fecunde şi prestigioase, latente în sensibilitatea ereditară a artei româneşti. 

Următoarea expoziţie, reunind participarea artiştilor Wanda Sachelarie, Mariana Petrașcu, 
George Tomaziu, Ervant Nicogosian, Titi Simionescu, Iacob Lazăr, n-a fost decît un grupaj ad-hoc, 
o acţiune de galerie, nu de istorie a artei, dar o acțiune condusă cu gust al alăturărilor compati- 
bile şi cu scrupul al valorii. S-a putut observa, pentru fiecare dintre artiști, o selecție după normele 
accesibilitäfii, întîmpinînd eventuala expunere în apartamente. Asemenea alăturări subliniind 
singurătatea fiecărui drum, trebuie privite prin schimbări de macaz aperceptiv în conştiinţa privi- 
torului şi nu favorizează contaminarea estetică în sensul ,,cuceririi”? spectatorului. 

Cit despre grupajul programat pentru decembrie — Mihai Rusu,lon Nicodim, Marcel Chir- 
noagă — eterogenitatea este, evident, atit de pronunţată, încit va interzice o receptare adecvată 
în aceeaşi vizită, sau va obliga la o simplă privire-inventar. 

Apariţia în grup n-are motivare, cred, decit dacă poate să determine, să precipite, senti- 
mentul de elucidare. 

Dar este oare prielnică « reacției » estetice această elucidare, această despontaneizare? 


O CONCLUZIE PROVIZORIE 


E o întrebare retorică. Răspunsul trebuie să fie uscat. Da, e prielnică, oricînd luciditatea e 
prielnică. Fiindcă spontanul însuşi nu devine perceptibil decît cînd e supus unei formulări care-i 
cu atit mai adevărată, mai eficient spontană, cu cît e mai chibzuită. Însuşi irationalul, automa- 
tismul suprarealist, a produs maxima înflorire cînd un supralucid, Breton, a înzestrat teoretic sub- 
luciditatea. Spontanul este o iluzie a artistului sau o demagogie a criticului. Ca şi cîştigul la loterie, 


spontaneitatea e deobicei ceea ce se întîmplă altcuiva. 
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ANTON  EDERWEIN: 
Domniţă — sculptură 
în lemn 


Auto-interviu 


- Care e utilitatea unei grupări, în definitiv? 

— În primul rind — auto-limpezirea fiecărui 
participant. Obisnuinta de a-şi elucida, obiec- 
tiva, exersa şi desduirsi o teză a sensibilitatii, 
o teză care-i, prin natura ei, concepută obscur 
şi de cele mai multe ori practicată hipnotic, la 
nivelul elementar, instinctual al vocației. Spi- 


ritul de echipă e un tonic social şi intelectual 
al talentului. 


ANCA ARGHIR 


Irie CĂMĂRĂŞAN: 


SUB SEMNUL 


MITULUI MARAMUREȘEAN 


OLGA BUSNEAG 


Am poposit în orașul de pe dealul Feleacu- 
lui pentru a vedea expoziţia artiştilor din Baia- 
Mare. Adevărat eveniment plastic al toamnei 
clujene. 

După expoziția de grup a filialelor Iași — 
Braşov — Sibiu (organizată în primăvară la 
Bucureşti), care înscrisese un «prim gest» 
în direcția stabilirii unor contacte mai fruc- 
tuoase și mai frecvente între diferite centre 
artistice ale ţării, inițiativa filialei băimărene 
mi se pare o fericită continuare. 

Dacă în alte domenii de creaţie, ca muzica, 
teatrul, schimburile culturale sînt destul de 
active, diversificate şi periodice, în actualitatea 
plastică echivalentul nu-și găsise încă o 
conturare ca fenomen permanent. Expresie 
a unei voințe dinamice de a «comunica», 
frecventele spectacole pe care colectivele 
teatrale sau formaţiile muzicale dintr-un 
anume oraş le programează în alt oraş sau în 
capitală (şi invers), multiplică posibilităţile de 
contact între creatorii din diferite puncte ale 
țării, între aceştia si mase. Mai mult încă, o 
seamă de oraşe ajunse la o maturitate cultu- 
rală au devenit ele însele focare de iradiere 
spirituală, generatoare de fertile sugestii. 
Să ne gîndim la acele « sărbători » care încep 
să constituie o « tradiție », precum Cibinium 


Umbra strămoşilor deasupra oraşului — ulei 


la Sibiu şi Zilele Astrei la Braşov, sau la faptul 
că Festivalul naţional al teatrelor de tineret 
(manifestare de amploare republicană) s-a 
desfăşurat la Piatra Neamt. 

În zona artelor plastice, însă, circulația 
valorilor cunoaşte un ritm mult prea lent. În 
afară de cîteva manifestări organizate pe 
plan central, în capitală (de obicei sporadice 
retrospective sau «personale» ale unor 
artişti din « provincie »), schimbul de expo- 
ziţii între centre nu era cunoscut. Cîteodatä, 
o expoziţie itinerantă (comemorînd un eveni- 
ment, o personalitate din « patrimoniul de 
aur » sau o colecţie de artă străină) călătorea 
din Bucureşti în două-trei oraşe. Nu există 
însă un flux continuu de artă contemporană 
românească. Arareori, cîte un artist sau un 
grup restrins de artiști bucureşteni expunea 
într-un alt oraş. Dar fenomenul nu era rever- 
sibil; provincia «venea» rar la Bucureşti. 
Un început remarcabil l-a constituit — aşa 
cum am arătat — expoziţia la Bucureşti a 
filialelor Iaşi-Braşov-Sibiu. Acum, selecția 
maramureșeană, expusă în această toamnă la 
Cluj, vine să «propună » încă o formă de 
« relaţii plastice ». 

Aceste schimburi reciproce şi, bineînțeles, 
acelea dintre aceste centre şi București sînt 


NicoLAE ArosroL: Mitul ploii şi al luminii — tehnică mixtă 


3۸1۸ Oros: 
Compoziţie 
— ulei 


TRAIAN 
Haişcă: Fer- 
tilitate — 
acuarelă 


DUMITRU 
CIOCOTIŞAN : 
Gemenii — 
lemn 


ALEXANDRU 
ŞAINELIC : 
Aducere 


aminte -- ulei 


de natură să stabilească punți de cunoaştere 
între plasticieni din diferite oraşe, între aceştia 
şi cei din Capitală, să creeze o « mişcare » 
vie a valorilor şi ideilor, să instaureze acel 
prielnic «climat» de emulafie. Implicit, 
asemenea confruntări contribuie la lărgirea şi 
nuanfaren gustului şi sensibilităţii publicului. 
Totodată, ele devin argumente în favoarea 
abolirii bornelor provincie-capitală, statorni- 
cite de vechi prejudecăţi, Căci atît în cazul 
expoziției trinomulut laşi-Braşov-Sibiu جا‎ 
Bucureşti, ca si în acel al manifestării grupu- 
lui băimărean la Cluj, cunoaşterea reală a 
forțelor noastre artistice nu ne mai îndritueşte 
să vorbim de o « provincie plastică ». 


* 


Premeditat sau nu, expoziția băimăreană 
are Într-o oarecare măsură un caracter deschis 
de expoziţie atelier. Sint artişti în « cîmpul 
ideativ » al cărora se pot depista uneori trel- 
patru direcții (v, Mihal Olos) si stat artişti 
Care ni se înfăţişează pe destăşurarea mai 
multor etape (v. Tratan Heişcă). Ceea ce dă o 
coerență acestul grup puțin omogen de artişti 
este puternicul fluid vital ce le străbate lucră- 
rile şi solidaritatea (altfel înțeleasă de fiecare) 
cu universul de forme plastice al artei populare, 
cu lumea tainică a tulburătoarelor mituri, 

Un caracter distinct au lucrările semnate 
de Andrei Mikola (decanul de ۲٥٢٠٢٢ al artiş- 
tilor maramureşeni) şi Antonin 6۰ Ex- 


ponenfi ai Școlii de la Baia Mare, ei prezintă 
peisaje în care acuratețea meşteşugului secon- 
dează sinceritatea şi consecvența viziunii 
« naturalist-impresloniste ». 

Cu Ilie Cămărăşan — ale cărui lucrări se 
detaşează ca o insulă autie de calm lirism în 
zona agitată a picturii — päsim în spaţiul 
baladesc al legendelor maramureşene, Cămă- 
răşan priveşte în amintire sau în legendă cu 
ochi inocenți, adumbriti uneori de nostalgii 
chagalliene : haiducul Pintea zboară călare de- 
asupra oraşului şi aproape toate personajele 
din celelalte lucrări au o uşoară levitatie, 
plutesc în ceața depărtărilor şi a aducerilor 
aminte. Din aceeaşi substanță sufletească se 
împărtăşeşte şi lucrarea Datini, prima dintr-un 
viitor ciclu. Tratarea metaforică a subiectului 
şi coloritul simbolic (în care domină ocrurile 
aurii, roşu englez şi griuri calde) convertesc 
emoția artistului în secvențe de luminoasă 
“ poveste » maramureşeană. 

Nicolae Apostol foloseşte pretexte din 
mituri şi ritualuri populare, pentru a inventa 
o mitologie personală cu o puternică aromă 
autohtonă. Din selecția prezentată acum mi se 
pare că fantezia şi capacitatea de a ingenia se 
desfăşoră mai amplu în Ursitoarele, în care 
o viziune monumentală, de tapiserie, se îmbină 
organic cu fineţea de miniatură a tratării 
detaliului. Pe vastele întinderi de ocruri 
şi albastru-peruzea desenul brun sau albastru 
ultra-marin a trasat făpturi stihiale, animale 
fantastice — ursitoarele. Mai putin revela- 
toare mi s-au pärut cele patru acuarele, pro- 

iecte pentru o viitoare tapiserie de epocă, 
ginditä pe dimensiuni grandioase. După propria 
mărturie a artistului, ele reprezintă doar nişte 
« studii», faza pregătitoare pentru vii- 
toarea tapiserie. intind să stabilească un 
dialog între momente din epoci si țări diferite, 
artistul «merge cu lupa prin secole», se 
fixează asupra unei clipe sau personaj şi-l 
măreşte. Esteo « fascinatie » în acest « pro- 
log» al lui Apostol. O fascinatie a cărei 
intensitate este sporită de desävirsirea meşte- 
şugului la care colaborează atît coloritul 
prețios, cît şi utilizarea glasiurilor şi verniuri- 
lor, evocînd felul de a trata materia al maeştri- 
lor de odinioară. Din aceste momente se 
G desprinde » mitul Inorogului, aparent mult 
invecinat cunoscutei Dame à la licorne şi 
totuşi atit de românesc ca sentiment, întîl- 
nindu-se undeva cu metaforele poeziei lui 
Blaga. «Un dor îngrădit », cum spunea 
artistul, 

j Imersiunea în lumea mitului îi fusese priel- 
nică talentatului Mihai Olos şi ciclul «icoane- 
lor» pe lemn, expuse acum cîtăva vreme la 
București, o mărturisea, Intrezăream, pe 
atunci, în virtejul liniilor sale, propensiunea 
către un baroc abstract de care Logodna 
fecioarei sau Compoziție (ambele din 1968) 
mi sẹ par încă și mai apropiate: fonduri 
rafinate de ocruri sau rozuri pe care grafia 
lui Olos înscrie inextricabile rețele, Pe 
aceeași simeză figurează o altă compoziţie 
înrudită cu ciclul picturilor pe lemn din 
1967, și două compoziţii figurative, într-un 
colorit stenic, ogenesc, Ceva mai departe, în 
altă sală, întîlnim trei compoziţii decupate 
în hirtie, cu efecte « op », ale aceluiași 
autor, Și o sculptură în lemn, cu forme suge- 
rate de tradiţia obiectelor în lemn maramure- 

şene, Departe de a spune că aceste ultime 
lucrări (care indică o deschidere către nol 
experimente, o amploare a sensibilităţii) n-ar 

fi interesante ca potenfe; lipsa de rigoare le 
4, însă, un aer de provizorat, de lucru 


« pe fugă », Ele indică mari disponibilicăți 
nu şi o opţiune, 


Pa — - 
| 
a 


Şi Mircea Hrişcă se prezintă în trei ipostaze, 
dar ele. au mai degrabă aerul unor etape. 
Primul ciclu (mai vechi) Dacii, (Vestea, Jertfa, 
Permanente) refac un orizont de legendă, 
în care predominanța roşurilor subliniază 
ideea nobilă a jertfei. Cel de al doilea ciclu, 
conceput în 1969, simbolizează ideea împlinirii 
prezente, a opulentei. Mai decantate ca lucră- 
rile din primul ciclu (ca stilizare şi cromatic), 
deşi poate de un decorativism discutabil, 
momentele celui de al doilea triptic par sec- 
vente dintr-o frescă festivă. La aceasta 
concură atît hieratismul tratării personajelor, 
cît și cromatica în care predomină aurul şi 
alburile colorate. Mult mai degajat de anecdo- 
tic, mai spontan şi cu o mai mare libertate a 
gestului îmi apare Hriscä în ciclul de acuarele 
ce amintesc smalturile ceramice, . broderiile 
de Oaş_sau scoartele din Maramures. Peste 
pete vii de culoare, ritmarea semnelor ab- 
Stracte sau simbolice creeazä o miscare vie. 
Cînd grafica decorativă este şi semnificantă 
(precum în Fertilitate), fluxul desenului 
vermicular străbate ca un torent dreptun- 
ghiul hîrtiei, revärsind un mişun de vietäti. 
Cu tot formatul mic, aceste acuarele, de loc 
lipsite de monumentalitate, par a purta în 
ele sîmburele unor viitoare tapiserii, 

Legate de un anume « spaţiu maramure- 
şan » sînt şi picturile lui Alexandru Sainelic. 
Derivate formal din cubism, ele evocă însă 
lumea colțuroasă a crestăturilor în lemn, 
vigoarea şi duritatea oşenească.. Aluziile cro- 
matice la un spaţiu arhitectural rural ca şi 
subiectele agreste sporesc integrarea acestei 
picturi într-o dimensiune autohtonă. 

Filonul expresionist, puternic în pictura 
transilvană, este reprezentat cu sinceritate şi 
prospeţime a sentimentului de Iosif Balla. O 
atmosferă dramatică, o lumină stranie dau o 
notă aparte lucrărilor sale. 

Sculptura. este « patronată » cu o cordială 
majestate de Vida Geza. Figuri fabuloase din 
mitologia țărănească sau minieră rãzbesc la 
lumină din trunchiul stejarilor bătrîni sub 
mușcătura viguroasă a toporului. Compoziţia 
intitulată Varvara, de un statism menbhiric, ne 
indică drumul: noilor căutări ale acestui 
« meșter », a cărui artă de-un dens umanism 
îşi trage seva din mestesugul legendarilor 
cioplitori în lemn localnici.  > Viîrtosenia » 
cu care ne-a obişnuit sculptura lui Geza Vida 
o regăsim, în alte structurări formale, în 
creaţiile în lemn ale lui Dumitru Ciocotişan, 
Unele dintre ele. (Maternitate, de pildă) 
ridică la scară monumentală motivul decorativ 
al « durgălăului » maramureșean. Altele, pre- 
cum Germinafie, au o organizare ce eviden- 
țiază puternica pulsatie vitală care tensionează 
formele. Tot în lemn este realizată şi cea mai 
concludentă sculptură semnată de Gavril 
Törös, compoziţie de un sobru dramatism. 
Figurile în aluminiu de mici dimensiuni, 
unele dintre ele meditații la arta lui Moore, 
sînt concepute cu un remarcabil simt al 
proportiei, 

Grafica băimăreană, prezentă în această 
selecţie prin ciclurile semnate de Ida Grumaz, 
Friederich Walter şi Zoltan Bitay, cultivă o 
bună tradiţie expresionistă, 

Expoziţia artiştilor băimăreni, adînc anco- 
rată în realitățile spirituale maramureşene, 
iradiază acel puternic suflu vital de care 
pomeneam la începutul acestei cronici şi 
care nu este decit reflexul legăturii anteice 
cu solul natal, Ea conturează totodată năzuința 
Tăuririi unul profil original printr-o filtrare 
contemporană a universului morfologie al 


unei tradiții de artă, Sub semnul mitului 
maramureșean, 


Iosır Barra: 
Don Quijote — 
ulei 

“6۸۷۸ Tôrôs: 
Ponos — lemn 
FREDERICA 
WALTER : 


Curcubeu — 
gravură 


LIMBAJUL 
ARTISTIC. 81 


INVARIANTII 
ESTETICI 


MARCEL BREAZU 


Necesitatea unei exegeze a faptului artistic, care să nu fie o speculație subiectivistä 
asupra valorii estetice, a dus, mai cu seamă în ultimele decenii, către căutarea unor 
elemente obiectuale ale operei de artă, care să poată fi determinate (si apoi recunoscute) 
cu rigoare obiectivă. Fervoarea cu care structuralismul a fost îmbrățișat de mulți esteti- 
cieni și critici de artă contemporani se explică, cred, în bună măsură prin această dorință 
de a găsi un teren ferm al cercetării în acest domeniu al artei, socotit îndeobşte a 5 
domeniul inefabilului, domeniul acelui «nescio-quid», care veacuri de-a rindul nu a 
putut fi « pipăit, strîns în definiţii riguroase, Odată cu succesele ciberneticii, s-a căutat 
cu atit mai mult, posibilitatea de a determina acele elemente precise, care ar putea con- 
stitui algoritmul necesar alimentării robotului electronic, menit să producă artă, Aşa 
se explică, mi se pare, efortul sporit în ultima vreme de căutare a invarianţilor estetici, 
efort care reactualizează cercetări mai vechi. Pentru a putea să judecăm rodnicia acestui 
efort se impune să ne oprim puţin, în prealabil, asupra unei alte probleme; este 
oare arta limbaj, adică organizare intentionalä a unor structuri menite să semnifice, 
organizare coerentă de semnificanti, structurată în conformitate cu o anumită 
sintaxă? 


Se cunoaşte amploarea pe care a luat-o în ultima vreme teoria operei de artă ca 
« obiect estetic », menit doar să prezinte ceva şi nu să re-prezinte. Un asemenea « obiect » 
poate să constituie doar un semnal al unei realități ontice — densitatea lui axiologică 
nu trebuie să fie prea ridicată. Un asemenea obiect nu ar fi deci element al unui limbaj 
specific — transportul de informaţie pe care l-ar realiza de la artist la contemplator 
fiind minim, dacă nu chiar nul. Semnalizîndu-se doar pe sine, « obiectul » estetic, con- 
ceput ca atare, nu ar fi ţinut să aducă vreun mesaj. Alcătuită din asemenea obiecte, arta 
ar înceta să fie «limbaj » 1. impinsă pînă la ultimele ei consecințe, o asemenea poziție 
nu poate fi însă susținută, nu are şanse de a fi acceptată de cei care caută în artă satisfa- 
cerea unor necesităţi spirituale, ce depăşesc simplele delectări ale senzoriului. Chiar 
cei ce încearcă să o adopte, se lovesc de dificultăți greu de înfruntat şi ajung pină la 
urmă la compromisuri si inconsecvente, care înseamnă o recunoaştere ocolită a faptului 
că opera comunică totuşi mai mult decît simpla ei prezență şi în primul rînd comunică 
sensul intentiilor artistului care a creat-o. Pînă şi « obiectele artistice » care nu presupun 
din partea artistului decît o opţiune asupra valorii lor expresive, ca în cazul exponatelor 
«ready-made » (de la obiectele de toaletă intimă alese încă acum vreo cincizeci de ani de 
Marcel Duchamp, pînă la deşeurile şi afişele dilacerate ale unei lucrări «pop»), transmit 
privitorului o mişcare sufletească a «artistului», chiar dacă ea este de minimă 
anvergură, 


Se pare deci că negarea absolută a caracterului de limbaj al artei nu se mai poate 
azi bucura de credit. Lucrările elaborate în ultimii ani, referitoare la specificiratea 
limbajului artistic, au adus contribuţii convingătoare în legătură cu trăsăturile distinc- 
tive ale acestui limbaj. Unele dintre cele mai caracteristice trăsături ale limbajului artistic 
sînt caracterul său conotativ şi polisemia semnificantilor, care îl alcătuiesc. De aici 
decurge caracterul plurivoc şi « deschis» al semnificației unei capodopere, trăsături 
care fac din limbajul artistic un limbaj simbolic, în cea mai largă acceptie a termenului. 
Mi se pare deosebit de clar descrisă această trăsătură de către Paul Ricoeur: « Toate 
cuvintele noastre — spune el — sînt polisemice în diferite grade, aşa că univocitatea 
sau plurivocitatea discursului nostru, nu este opera cuvintelor ci a contextelor. În cazul 
discursului univoc. . . este sarcina contextului să oculteze bogăţia semantică a cuvintelor. ۔۔‎ 
să stabilească ceea ce Greimas numeşte o isotopie, adică un plan de referințe, o tematică, 
o topică ideatică pentru toate cuvintele frazei. . . Cînd contextul tolerează însă, sau 
chiar prezervă, mai multi isotopi deodată, avem de-a face cu un limbaj simbolic, care 
spunînd ceva, zice altceva. . . Polisemia cuvintelor noastre este atunci liberată. Astfel 
poemul lasă să se consolideze reciproc toate valorile semantice; atunci, mai mult de o 
interpretare este justificată, chiar de structura discursului care dă voie multiplelor dimen- 
siuni ale sensului, să se realizeze în acelaşi timp. Pe scurt, limbajul este în sărbă- 
toare. . . » 2. Observatia lui Ricoeur mi se pare valabilă nu numai pentru limbajul literar, 
ci pentru oricare limbaj artistic. Ambiguitatea unei capodopere, care face posibile 
interpretările ei atît de variate, rezultă tocmai din faptul că semnificaţiile ei s-au consti- 
tuit în contextul a ceea ce Umberto Eco numeşte « cîmp ideologic » sau Roland Barthes 
«forma semnificatiilor de conotaţie» (pe care el o opune retoricii ca «formă a denotato- 
rilor»), Etienne Souriau afirmă şi el? că în limbajul literar funcția denotativă este subordo- 
nată în întregime « funcției incantatorii », Limbajul artei — spune Souriau — are forta 
« de a discerne o mie de lucruri indicibile şi nobile, propuse în mod enigmatic de către 
operă, spiritelor ginditoare ale timpurilor viitoare ». 


Dacă admitem o asemenea optică asupra limbajului artistic să vedem atunci, în ce 
măsură, putem vorbi despre invarianti estetici. Căutarea unor asemenea invarianti a 
devenit o preocupare intensă, nu numai din motivele expuse mai înainte. Noţiunea de 
invariant estetic este menită să dea mai multă stabilitate valorii estetice, mai cu seamă acum 
în secolul nostru, cînd succesiunea rapidă a curentelor îi creează artistului teama că 
valoarea lucrărilor lui nu ar putea persista dincolo de goana, de fugürirea rapidă, a aces- 
tor curente, dincolo de « demodarea » lor, « Invariantul » trebuie să fie elementul de 
« permanenţă », garanția acelui « non omnis moriar al anticilor, De aici căutarea unor 
trăsături perene care ar constitui trama oricărei opere de artă, albia durabilă între türmu- 
rile căreia curge «moda» artistică. 


Pentru găsirea unor asemenea trăsături în plastică, încă mai demult, André Lhote, de 
exemplu, îşi propune să facă «o lungă plimbare pe türimul picturii, de la origini pînă 
în zilele noastre, încercînd să descoperim în operele care vor defila înaintea ochilor 
noştri, fără a lua în consideraţie nici locul nici epoca (sublinierea mea — M. B.), ceea ce 
constituie esențialul texturii lor » 4, Şi Lhote socotea că, procedind astfel, descoperă 


À Pină gi Etienne Sourlau spune, Întrxun articol publicat în «Rivista di Estetica » din aprilie 1968 — că 
afirmația: «arta nu este un limbaj semnificativ, este o prezenți) — ar fı esteticeşte mai «sănătoasă », mai 
“igienică”, pentru spirit, decit afirmația că arta este limbaj, 

® Paul Ricocur, La structure, le mot, l'événement, în „Esprit“, nr. 5/67. 

: Etienne Souriau, L'art e.t-il un langage? în „Rivista di Estetica“, ian. —apr. 1968. 

André Lhote, Les invariants plastiques, Bd, Hermann, Paris, 1967, p. 87. 


«valori absolute », e drept « puține la număr » (cum spune chiar el) dar care au «un 
caracter imperios şi sfint». Acestea ar fi, pentru pictură: 1) ornamentul sau desenul 


sau semnul expresiv; 2) culoarea — sau opoziţia tonurilor calde si reci; 3) valoratia — 
sau opoziția tonurilor întunecate şi luminoase; 4) ritmul — sau alternanța plinurilor și 
golurilor, a curbelor şi a unghiularitätilor ; 5) caracterul decorativ — sau proprietatea 


artistul, în funcţie, cum spunea chiar Lhote, de idealurile epocii în care trăieşte, — ca și 
cum asemenea trăsături estetice ar putea fi născătoare de emoţii artistice, independent 
de aceste idealuri. 


în 
lui Luca Pacioli (şi poate chiar de la Vitruviu) pînă la « secțiunea de aur » a lui Zeissing 
si la lucrärile lui Matyla Ghyka, asemenea eforturi de determinare a unor permanente 
estetice sînt numeroase. Prin deceniul al treilea al veacului nostru, Herbert Read, în a 


linia, tonul, culoarea, forma, unitatea, se adună pentru el, în structuri variabile, dar care 


totdeauna presupun asemenea elemente. (trebuie să spun că, pentru Read însă, aceste 
elemente fizice nu înseamnă mare lucru în afara semnificatilor lor umane.) Muzicieni 
au încercat veacuri de-a rîndul să stabilească legi riguroase ale structurii compoziționale 
tonale, socotite a fi corespunzătoare « naturii biologice umane », corelate cu fiziologia 
auzului și deci imposibil de eludat, fără a încălca facultatea naturală de receptare a sune- 


Nu este greu de observat corelatia strinsà între aceste eforturi şi lucrările structurali- 
ştilor contemporani. Ce altceva este încercarea de a determina trăsăturile structurilor 


cum fac cercetătorii grupaţi în jurul revistei « Communications » — decit, în ultimă 
analiză, o sträduintä de a stabili invarianfii estetici ai acestor genuri? Cum împăcăm aceste 
eforturi — cu înțelegerea artei ca limbaj ? © 


Aici apare dificultatea care duce la impas cercetarea structuralistă, atunci cînd 
metodele ei limitate încezrcă să se transforme într-o concepție asupra artei. Pe drept 
cuvînt, Dufrenne, într-un studiu publicat în Revue d'Esthétique şi reluat apoi în 
volumul „Esthetique et philosophie », spune: « căutînd să ştie cum semnifică semnul, 
semiologia tinde să escamoteze ce “semnifică. Sau, în orice caz, să-l interpreteze pe 
«quod», în funcţie de « quomodo ». Căci sîntem asiguraţi că discontinuul este necesar 
semnificației, că sensul este articulaţie şi nu se pune, decît opunîndu-se. De unde 
cercetarea de unităţi semnificative. .. discrete şi clasabile. .. Fără îndoială ideea 
trebuie să fie clară şi distinctă. Însă întregul sensului nu este în distingere; şi poate 
că substanța sensului nu este diferențiată » 2, 


mente discrete constitutive, numai prin analiza de tip ştiinţific a exegetilor. Opera apare 
numai ca întreg în percepţia estetică a consumatorului de artă .« Invariantii », ca piese 
prefabricate, puşi unul lîngă altul de un meşteşugar abil (să ne gîndim la atiţi « come- 
diografi », « meşteri » în a exploata comercial existența unor anumite « situații drama- 
tice ») pot să ducă la lucrări « confortabile », dar nu la marea creație imprevizibilă, sărbă- 
torească, născătoare de emoție autentică. Numai discursurile stereotipe se fabrică din 
locuţiuni şi formule din lucrările de succes şi numai « poeziile » proaste se fac pe baza 
unui dicționar de rime. 


20 Francastel, care nu poate fi bănuit de speculaţii gratuite, arată, în « Peinture 

et société», că în formarea sensibilităţii plastice contemporane, deşi se folosesc valori 
« care-l interesează pe artist — ca ritm, viteză, deformaţii, plasticitate, transfert» — 
aceste elemente se opun violent tuturor aspirațiilor societății renascentiste (stabilitate, 
obiectivitate, permanență) — şi, dimpotrivă « coircid cu formele generale ale activităţii 
plastice şi intelectuale ale timpului nostru », construind opere « conjugate cu ale cinea- 
ştilor şi ale savantilor » 3, 
„ Asta înseamnă că trăsăturile obiectuale amintite de Francastel, deşi decelabile şi 
in pictura Renaşterii — au astăzi altă funcţie estetică, încadrîndu-se în sistemele de refe- 
rinfä socioculturale contemporane şi devenind valori artistice în cadrul acestor sisteme de 
referință, în cadrul acestui « cîmp ideologic ». Structurile plastice pomenite nu sînt 
deci invarianţi, ca funcție estetică, ci cel mult ca simple elemente materiale, simplu 
Suport inert, dacă le rupem de semnificaţiile pe care le pot avea pentru sensibilitatea 
contemporană. 


Concluziile pe care le tragem din această succintă abordare a problemei — nu pot 
merge decît în sensul negării existenței unor invarianti estetici, dacă înțelegem prin 
acest termen un element obiectual cu funcţii estetice invariabile, aceleaşi pentru orice 
epocă şi orice mediu socio-cultural, Atîta vreme cît socotim opera de artă ca avînd rolul 
de limbaj specific, menit să comunice un mesaj al creatorului său — nu putem socoti 
structurile materiale ale operei ca avind un caracter sincronic, ca eludînd diacronia 
inerentă oricărui fapt cultural, oricărei realităţi spirituale umane. Efortul de eliminare a 
subiectivismului din aprecierea valorilor estetice nu trebuie să ducă la neglijarea adevăru- 
lui că aceste valori nu ființează decit în relaţia obiect-subiect. Absolutizarea însemnătăţii 
factorului obiectual, obstinarea în examinarea exclusivă a elementului material al operei 
de artă, cu eludarea relaţiei lui dialectice cu elementul ideal — duce la o privire vulgari- 
Zatoare a obiectivitätii aprecierii, la dezumanizarea valorii artistice, la transformarea ei 


4 


intr-o realitate inert, pur fizicală, 


1 Herbert Read, The Meaninz of Art, London, 1931, 
Mikel Dufrenne, L’art est-il langage? în „Esthétique et philosophie‘, 
° P. Francastel, Peinture et société, Paris, 1965, p. 204, 


| Poezie şi Plastică |—— — 


Peste paisprezece ani se va împlini un secol de cînd vocalele lui Rimbaud 
aveau culoare. Ale lui Queneau, care străbate Parisul cu sarcasmul unor 
ochi foarte ascuțiți (COURIR LES RUES), au nereticenta de a gîndi culorile. 
Şi chiar mai mult, Căci Queneau comentează destinul în care a fost impli- 
cată îndeletnicirea cu ele, speculatia cu ele, ignoranta cu şi indiferentele 
față de ele, 

Lasă că după Rimbaud nici un mare poct francez nu mai trece pe lîngă 
artele plastice fără instrumentejul de tresărire şi asociationisme adecvate, 
complementare, însă între luminile poeziei și cele ale picturii franceze 
de după aceea vatra magilor va rotunji flori de o rezonanţă, de o intensi- 
tate, de un ecou osmotic demn de orgoliul amîndorurora și zidite-n 
zidul fiecăreia. 


Poeme: 


RAYMOND 


AMINTESTE-TI DE VAZA DE VIX 


Dacă fără Franţa simbolismul ar fi de departe mai putin şi decit o frază 
fără predicat, apoi de la simbolisti încoace — şi poate mai de mult — cu- 
vintele, culoarea, gestul de dans și chiar ideile cîntă. 

lată de ce, atunci cînd Raymond Queneau le invită să danseze pe stradă 
şi pe creier, perspectiva se bilbiie. Dar parcă numai perspectiva ! 

Muzica a evoluat... Pînă la stridentä. 

Queneau surîde. Singur surisul său derutează. Şi nu e uman? Un suris 
e o platosä. Sub orice platoșă stă mai-mult-ca-perfectul fricii. Temător de 
cei ce le golesc, unul din cei mai subtili savanţi de cuvinte apără cuvintele 
— deschizind tratatul altei istorii a artelor. 


ION CARAION 


DESCOPERIREA PICTOGRAMELOR 


Dacă au dispărut cuvintele 


QUENEAU 


Desene; 


JOAN MIRO 


Două mil de ani de războaie 

de lovituri de pumni de lovituri de lănci 
de bubuituri de tun de crime de molime 
de foamete de boli 

de năvăliri mal mult sau mai putin barbare 
două mil de anl de progres 

și apol' ٤۴ 

regdsesti deodată nişte cucernici sculptați 
poate zel 

zel cucernici cucernici zel 

pierduţi sub ape 

și galo-romani 

două mil de anl spre a=i redobfndi 
niciodată nu trebule deznădăjduit 


golite de noima din ele 

nu mai rămîne cred 

decit pictograma 

Indiene al Marii Cîmpii 

o să ne înveți 

scrierea ta aborigenă 

pe care-o putem folosi 

şi iată-mă desenind 

mici semne la frontiera Spaniei 
apoi mă gindesc la altceva 


GRAFFITI 


Gravorul vede pierind 

unul cite unul pisoarele 

negre tablouri în care cărcălelile 

lui dădeau de gol o ageră gramatică 


Variantă: 


Gravorul vede cum se duc 

una cîte una vespasienele 
tablouri sumbre-n care dorinţele-i 
se-ntipăriseră 

fără spalme gramaticale 


MICA LUME A STATUILOR 


Mica lume a statuilor 

grădinii Tuileries 

s-un mărunt popor de nudiști 

acești domni sl-aceste doamne 

se dezbracă bucuros în plelea goală 
deși există acolo copil 


izoriu i i ă să iardă în carnaval: 
Dureros, patosul se închipuie derizoriu indecent şi se apune tisă. sep aoa Adu pati. 
acest stil Miró. Iberică exaltare a ideii de om, rătăcind Intre Ê i sg SUPE e a 
milor, om — fetis, semn magic al universului: personajul lui Miro. Ing 
, 


i i i lin de așchii 
perpetuă, dramatic hilară: viziunea Miré. Linia Culciu lE ا‎ A e e Est 
şi ţepi, luminat crud de vaste interstitii albe, întinse نت‎ ă A etan AE CH ANT 
înșelător, nu mai putin învins: spontaneitatea lui Mire. per سان‎ 4 7 oa RERO 
umilitele bătături ale nervilor de tus se prelungesc în eflorescent pe - dne ا‎ da 
sori peste cucută: euforic — tragicul Miré, convocat pe aceasta pag 
cu poetul Raymond Queneau. 


A.A. 


si turişti cu sufletul neprihänit 
iar porumbeii fac ceva 
peste micul popor de statui 


URBANISM 


Cu mijloacele ştiinţei si industriei moderne 

sau a ceea ce-o să vină 

s-ar putea foarte bine muta din loc monumentele istorice 

şi să fie azvirlite toate-n același cartier 

care ar fi în prealabil distrus 

astfel ar sta alături Turnul Eiffel Sacré-Coeur‏ ام 
Saint-Honoré d'Eylan‏ 

Sainte-Chapelle Tribunal de Commerce les Deux-Magots 

Sainte-Clotilde Opera 


Muzeul Ennery şi așa mai departe 
ceea ce i-ar scuti pe turiști 
să se împrăștie prostește pe străzile orașului 
(din volumul « Courir les rues ») 


În româneşte de ION CARAION 
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SAPFIR IN INT UE, D A JDA SL 


EUGEN SCHILERU 


Orice limbaj artistic colportează atitudinea existenţială care l-a adus pe lume, Departe de sursa 
ei vitală, forma devine o gramatică pură, fără acoperire semnatică. Devine din ce în ce mai greu să 
distingi o semnificaţie exactă a unui fenomen artistic originar din straturile progresive de ajustări necesare 
şi epigonisme. Arhetipurile se înstrăinează, fiecare operă finită devine cauza alteia. 

Un caz tipic al frustrării de sens e avatarul de azi al dadaismului, reluat ca estetică a montajelor de 
«ready-made», Dada însă n-a produs o formă artistică nouă în locul uneia caduce, n-a “vrut să revolu- 
ționeze limbajul, ci tocmai să-l desființeze. Obiectul iconoclastiei nu era o anume formulă depăşită, era 
însuşi mitul artei, Și cînd vine un neofit să admire forma-antiformă, să îi găsească valoarea estetică, 
atunci parodia lui Duchamp îşi primeşte epilogul buf pentru care pariase dada. Între actul dada originar, 
barodic şi actul post-dada care vine să-l fetisizeze pe primul consacrindu-l «gest estetic», nu-i raportul 


de la dascăl la discipol, ci de la misti ficator la misti ficat. Publicăm un extras din conferința despre curen- 


tul dada, susținută de regretatul Eugen Schileru în 1966 la U.A.P., drept rememorare faptică şi istorică 
a episodului şi vom con:inua să publicăm asemenea capitole de istorie brută pentru a înlesni confruntarea 


între fenomenele originare ale curentelor şi avatarurilor lor postume. 


Într-un anumit sens, problemele de teorie a artei pe care le pune 
dadaismul sînt foarte puţine la număr. Din acest motiv, prefer să insist 
asupra istoriei anecdotice, din care se poate cunoaşte sensul mişcării. 

Astăzi, cînd se vorbeşte despre dadaism se adaugă pe de o parte 
preludiile, pe de altă parte post-ludiile dadaismului şi se vorbeşte de un 
curent neo-dadaist. 

Vechile istorii dădeau o excesivă importanță — excesivă prin 
faptul că era exclusivă — echipei franceze a dadaismului. În realitate, cu 
o seamă de preludii la care voi avea ocazia să mă refer, mişcarea dada 
apare pe trei teritorii naționale, aproape simultan: unul este teritoriul 
elveţian, care beneficiază de condiţia de neutralitate a Elveţiei în timpul 
primului război mondial; altul este teritoriul Statelor Unite, mai precis 
oraşul New York, unde vor opera doi dintre importantii promotori ai 
mişcării dadaiste, francezul Marcel Duchamp şi spaniolul Francis 
Picabia; iar al treilea este teritoriul german, unde focarele dadaiste 
sînt deosebit de însemnate şi unde se poate vorbi de trei grupări princi- 
pale: gruparea din Rhenania, de la Köln, gruparea din Prusia, de la 
Berlin şi gruparea din Hanovra. Printre principalii animatori ai dadaismu- 
lui erau cum se ştie, din tara noastră, poetul Tristan Tzara şi artistul 
Marcel Iancu. 

Grupul de iniţiativă din Zürich este compus din următoarele persona- 
litäfi: Hugo Ball, unul din creatorii aşa numitei poezii fonetice din care 
avea să decurgă ulterior letrismul lui Isidore Isou; Richard Hiilsenbek, 
de asemenea german, care după ce se angajase voluntar în armată, o 
părăseşte și se refugiază în Elveţia; şi tot din partea germană, alsacianul 
Hans Arp, deosebit de interesant ca poet, artist multilateral cu mare 
importanţă în dezvoltarea sculpturii moderne. La aceștia se adaugă 
Tristan Tzara și Marcel Iancu. 

În centrul ziirichez, gruparea constituită deschide « Cabaretul 
Voltaire », Foarte multe din denominaţiile dadaiste au caracterul unor 
antifraze: tocmai cînd se luptă împotriva spiritului rafionalist tradifio- 
nal, tocmai atunci, prin antifrază, scena pe care se vor desfășura manifes- 
tările dadaiste primește numele unuia dintre reprezentanţii cei mai stră- 
luciţi ai raționalismului. La fel, una dintre revistele dadaiste se va numi 
« Littérature » deşi se opune oricărei literaturi tradiţionale gi lupta 
impotriva finalităţii estetice a actului de creaţie, La Cabaretul Voltaire, 


se vor da și reprezentații cu anumite piese, deschizătoare de drumuri în 
teatru, cum vom vedea, 

De asemenea, se deschid expoziţii într-un local special amenajat, 
o galerie dada, Merită să citez numele expozanjilor pentru că el vădeşte 
că nu era vorba de orientare precisă, cl de participarea unor personali- 
täfi cum nu se poate mai diferite, Expuneau unii dintre membrii mişcării, 
de pildă Hans Arp sau Max Ernst care se ralinse și el mişcării, înainte 
de a trece la suprarealism, poziţie continuată și azi; erau unii reprezen- 


fanti ai variantei germano-americane a cubismului, ca de pildă- Lyonel 
Feininger: alții, dimpotrivă, se recrutau dintre reprezentanții cei mai 
autorizați ai expresionismului; fu deschisă, de pildă o expoziție Oskar 
Kokoschka şi o expoziție Franz Marc, cu pictura sa din perioada expre- 
sionistă de la «Der blaue Reiter» (Călărețul albastru); mai erau şi 
reprezentanţii acelei prime formulări suprarealiste ale veacului nostru 
care a fost pictura metafizică: Giorgio de Chirico, fratele său, şi “el 
pictor dar mai cu seamă scriitor, Alberti: Savinio. De asemenea fură 
prezentate expoziții Modigliani, Picasso, Klee, Kandinski etc. --- 

În toată această perioadă, o seamă dintre artiştii participanţi experi- 
mentează procedee şi materiale. Unul dintre cei mai străluciți experi- 
mentatori de materiale este în această vreme Arp, împreună „cu soția 
lui, Sophie Teuber Arp. În amintirile sale scrise, Arp arată grija cu care 
experimentau aceste materiale şi imensa acurateță pe care se străduiau 
s-o atingă. O agăţare a hîrtiei, o filosare, scămoşarea ei, o impuritate 
a materiei colorate, erau considerate o adevărată tragedie şi munca era 
luată de la început. 

În acelaşi timp, Max Ernst începea toate experiențele pe care avea 
să le continue după primul război mondial în cadrul dadaismului şi apoi 
în cadrul suprarealismului. Una dintre experiențe este. experiența cola- 
jului, aspect interesant în sine şi nu numai ca material faptologic. 

Astăzi. s-a aflat care au fost primele colaje. Descoperitorul e un 
scriitor dintre cei mai pasionanfi şi mai plini de duh ai Franţei contem- 
porane, Raymond Queneau. El povesteşte că, prin 1911— 1912,-Magazi- 
nele Universale publicau, aşa cum se publică şi în zilele noastre, cata- 
loage de mărfuri. Un englez a luat un astfel de catalog de mărfuri, a 
decupat și a lipit imaginile, le-a montat în noi ansambluri pline de humor 
şi în acelaşi timp cam neliniştitoare, prin faptul că-de foarte multe ori 
asamblau elemente ce nu se întîlnesc astfel asociate în realitatea cotidia- 
ani, Se pare că micul album constituit de către englez, a fost primul 
colaj autentic, ; 

În fond, teoretic vorbind şi chiar practic, sistemul de a lua un ele- 
ment din seria de elemente în care noi sîntem obişnuiţi să-l întîlnim 
şi de a-l introduce într-o serie de elemente în care nu sintem obişnuiţi 
să-l întîlnim, adică acest procedeu al înştrăinării, teoretizat de Bertolt 
الا‎ sub titlul de « ermine Effekt » — efect de înstrăinare sau 
de distanfare, este cunoscut din timpuri a e î i 
caz de mal mult de 2000 de ani; aşa ÛR) NE STIRA e Se, 
stice: zgripțorul sau grifonul, Inorogul chinez sau inorogul albilor nu 
erau altceva decit montaje de elemente luate de la animale reale şi reunite 
într-un ansamblu fictiv. În evul mediu se proceda la fel: cînd, de pildă, 
apare în evul mediu creştin tema « lumii pe dos» — (Le monde ren- 
versé, Dle verkehrte Welt), si dau aceste expresii pentru a vedea imensa 
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circulație a temei, atunci pravurile, xilogravurile medievale înfăţi» 
şează soarele apărind sub linia orizontului sau peştele prăjind în tigaie 
un om ş.a.m.d. Prin acest efect de înstrăinare se produce imediat 
impresia de fantastic. Întreg veacul al XVI-lea pe linia manierismului 
considerat drept curent istoric, oferă nenumărate exemple de folosire a 
« metodei înstrăinării ». ÎL vedem funcționind la Dürer, la Grünewald, 
la Hyeronimus Bosch, la Bruegel, mai tîrziu la Goya şi la alții. 

În arta veacului nostru, însă colajul nu apare sub acest aspect, 
cu aceste valențe şi cu această finalitate, ci apare în cadrul cubismului 
analitic spre a compensa spulberarea formei și a recupera concretul 


obiectelor prin concretul materialelor. Bucäti de materiale, de imprimeu, 


en-tête-uri de ziar, o foaie de ţigară, au rostul de a introduce într-o 
imagine care devenea rebus, într-un obiect plastic care își pierdea 
materialitatea, un rapel cît se poate de direct la materialitatea cea mai 
brută, mai deplină. În suprarealism însă, colajul va fi folosit nu în acest 
sens al intenţiei realiste, de concretizare, ci în sensul acelei intenţii 
fantastice, de « înstrăinare » care anima colajul englezului lui Queneau. 

În acest domeniu al tehnicii de prelucrare a materialelor, Ernst — 
fiindcă de la el plecasem, experimenta o serie întreagă de procedee: 
« frotiurile » de pildă, care aveau să fie apoi prelucrate de anumite 
direcţii abstractioniste. 

În acelaşi timp, datorită lui Ernst, ca şi lui Marcel lancu, astăzi 
redescoperit de lumea occidentală, se trece la inventarea unor forme 
libere, adică a unor forme care nu mai sînt analoage cu modele preexis- 
tente în natură. De asemenea, cu Arp, cu Marcel Iancu, se trece la 
ceea ce am putea numi sculpto-picturi. Pe suprafață unei pînze încărcată 
cu straturi de ipsos, de înălțimi diferite, Marcel Iancu organiza forme 
colorate în general geometrice, fără corespondent în realitatea obiecti- 
vă, nu lipsite de intenția de a da o impresie de spațiu, deşi se renunța 
la modalitatea renascentistă de sugerare a spaţiului prin intermediul 
perspectivei. 

În același timp, în Statele Unite își dezvoltă activitatea binomul 
Marcel Duchamp — Francis Picabia. (...) Aşa cum bine observă un 
critic francez, la Marcel Duchamp se împletește geniul cu inaptitudinea. 
Este cea mai strălucită definire a unui om deosebit de înzestrat, care 
a fost un adevărat ferment pentru o seamă întreagă de curente moderne, 
dar care la sfîrşit, cînd zarva se linistise, se dovedi a avea o substanță 
creatoare reală extrem de subțire, deşi unii critici îl consideră genial şi 
îl opun lui Picasso. În orice caz, Marcel Duchamp declançase cum nu se 
poate mai categoric atacul împotriva comportamentului estetizant. Există 
la el și în întreaga mișcare dada o aprigă luptă împotriva estetismului ٭‎ 
Lupta dadaismului- împotriva artei este lupta împotriva transformării 
acesteia într-un idol împotriva a tot ceea ce rupe arta de circuitul exis- 
tential uman și o zăvoreşte într-o seamă întreagă de convenţii, o scle- 
rozeazã. lată de ce lucrările dadaiste şi curentul dadaist nu trebuiesc 
considerate din punctul de vedere artistic, din punctul de vedere estetic, 
pentru că ele nu au fost făcute cu o asemenea finalitate, ci împotriva 
unei asemenea finalitäti; ridicarea unor forme şi unor obiecte de uz 
banal, în modul cel mai arbitrar, la rang de opere de artă, e un protest 
antiestetizant. 

(. . .) Picabia debutase ca impresionist dar nu insisfase pe această 
linie și, încă din 1915, venit în Statele Unite, avea să lucreze imagini 
in care apăreau forme mecanice şi un humor subversiv. Picabia avea să 
se întoarcă în Spania, la Barcelona, centrul cel mai viu al Spaniei de 
pînă în 1920, să scoată revista «391» pe care o va muta după aceea în 
Statele Unite, Duchamp și Picabia sint la New York amicii unuia dintre 
marii animatori pe planul artei moderne, și anume fotograful Stieglitz, 
care avea un atelier pe o stradă din New York. Numărul casei lui avea 
să dea titlul primei reviste a grupului de dadaiști — sans le savoir — new- 
yorkezi, În sfirgit, avea să se întoarcă în Elveţia și să ia contact cu 
Tzara, care editase acolo în 1917 primele două numere din revista 
sa « Dada», 

În 1919 apărea « Dada III» cu manifestul Dada, unde exploda 
intreaga forță distructivă a mișcării, În sfirgit, în aprilie 1919 vedea 
lumina tiparului Antologia Dada, Tzara vine la Paris și în martie 1919 
scoate aici revista despre care a mal fost vorba, « Littérature », titlu dat 


prin antifrază gi pe care Picabia aven să îl scrie în fel şi chip; una dintre 


Mance lancu; Relief 1917 
Marcez Ducnamr: The great glass 1915 — 1923 
Kurr. Scuwyrrens; Merzbild 1929 
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variante era & lita-et»rnturea» adică (citind nelegat) « Paturi şi ştersături» 
(citind legati Littérature). 

În momentul atabillrli la Paris, mişcării i se raliază o serie de perso- 
naje care avenu să devină celebre gl care începuseră să se intereseze de 
mişcarea dadaistă încă de ln 0770 printre aceste personaje 
cmu André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Philippe Soupault, 
Benjamin Péret, Georges Ribemont-Dessaignes şi alții. La noua Galerie 
a mişcării dadaiste, Galeria unui celebru editor francez, se deschid 
expoziţii unde apar lucrări de Picabia, Max Ernst, Giorgio de Chirico, 
de acel pictor, grafician şi excepțional fotograf, americanul Man Ray, 
în acelaşi timp şi autor de filme de avangardă, 

În Germania, anumite centre dada împleteau această critică a arte- 
lor şi literaturii cu o critică mai direct îndreptată împotriva așezărilor 
sociale. Grupul din Berlin este reanimat de către Hiilsenbeck. Se dizolvă, 
însă, după expoziţia din 1920 a celebrului George Grosz, care se mani- 
festase mai întîi în rîndurile dadaistilor, deşi, ca -exprimare grafică și 
picturală, trebuie trecut printre expresioniști; încă o dovadă că dada 
nu avea un program bine închegat şi păstrat cu sfințenie pe planul mani- 
testărilor artistice, Grupul din Köln este grupul cel mai politizat şi aduce, 
în atacarea aşezărilor tinerei republici din Weimar, o deosebită violenţă. 

El editează ziarul « Ventilatorul », ce se bucură de o largă răspîndire 
în public; unul dintre numere, ultimul, se difuzează în 200.000 de exem- 
plare, cifră excepțională, chiar într-o ţară în care s-au citit ziare din 
totdeauna foarte mult; autoritățile de ocupaţie din Rheinland — englezii— 
înterzic mişcarea tocmai pentru ascuşişul ei politic, 

Între timp continuă experimentele lui Ernst în domeniul colajelor ca 
şi experienţele lui Picabia care trece de la colajele obișnuite la montaje 
de obiecte şi creează aşa numitele « FATAGAGA », adică « Fabrication 
de tableaux garanties gazo-metriques » — fabricaţie de tablouri garan- 
tate gazometrice! Evident, titlul este pur si simplu provocator. Max 
Ernst însă părăseşte centrul din Berlin şi pleacă la Paris. Centrul din 
Hanovra produce una din personalităţile cele mai impunătoare, alături 
de Arp şi Ernst, a dadaismului german: Kurt Schwitters, creatorul 
«merz »-ismului, una dintre variantele germane ale dadaismului. « Merz» 
este un cuvint obținut prin decupaj dintr-un titlu de ziar « Komerzielle 
Zeitung ». Merz-Bilder, Merz-Malerei, Merz-Bau! Ce este fiecare 
dintre ele? Merz-bildul este un tablou compus printr-un colaj-montaj din 
materialele cele mai diferite gi mai dispretuite, din deseuri. Din punctul 
de vedere al. împărțirii « figurativ-non-figurativ » Merz-bild-urile sînt 
non-fipurative; se propun « în sine », ca armonii, şi sub acest raport 
sînt interesante prin fantezia combinației cromatice. Merz-bau-urile sînt 
de fapt sculpturi-obiecte. Schwitters şi-a construit în popria sa casă un 

pilon, care străpungea cele două etaje ale clădirii şi de care atîrna cele 
mai contradictorii, mai disparate, mai incongruente obiecte. Scoate şi o 
revistă cu același titlu, « Merz », care apare destul de multă vreme, pînă. 
la venirea nazismului, — şi unde colaborează cîțiva dintre oamenii 
care au avut un cuvint hotäritor în diferitele mișcări moderne. Colabo- 
rează celebrul abstractionist rus El Lisiţki; colaborează cei doi neopla- 
sticieni olandezi, Piet Mondrian şi Theo van Doesburg; colaborează Arp: 

În ceea ce privește centrul new-york-ez, Marcel Duchamp benefi- 
ciase de trezirea la arta modernă a americanilor, declanșată de marele 
eveniment ce fusese în anul 1912 celebra expoziţie de la Armory show, în 
una din cazărmile de la periferia newyorkeză, cînd se prezentase artă 
europeană de la impresionism pînă la zi. 

Una dintre primele sale lucrări este « Nud coborind'o scară »; aceasta 
îl apropie pe Duchamp de futurism și de preocupările lui Umberto 
Boccioni pentru reprezentarea mișcării unui mobil. Cu ajutorul a 5 
scheme oarecum paralele, fiecare indicînd un alt moment din desfă- 
urarea dinamică, el ne reprezintă un nud feminin ce coboară o scară 
turnantă, Multă vreme trăieşte din lecţii de limba franceză și timp de 
aproape cinci ani lucrează la tabloul său — astăzi distrus — Intitulat 
“La mariée mise ù nu par ses célibataires mêmes (Fomela căşitorită, despula» 
tă de chiar celibotarii ol), Era o lucrare făcută pe sticlă, cu fragmente de 
staniol او‎ alte materiale, şi înfățișa In Intenţia autorului, o logodnică 
> la fiancée — care atirnă de firmament și care, printr-un fel de antene 
de imensă coleoptreră, (oarecum alci se află rădăcina acelor personaje 
feminine cu aspect de monstruoasă insectă, ale lul Picasso, din perlonda 
suprarealistă), — comunică cu celibntarii, Dintre celibatari fac parte: 
Preotul, cuirasierul, jandarmul, cloclul, excrocul, șeful de gară, Esto, 
وھ‎ spune, un schimb de flulzi între eroină şi cellbaturi! Intenţia ora 
să sugereze cum ar reacționa locultorul altel planete, venit pe pămînt și 
asistînd la desfășurarea amorului terestru, Dar nu cu acosten Duchamp 


avem dreptul să proclamăm căci am cunoscut frisoa 


tall, Sfigiem, vint furios, albitura norilor, a rugăciunilor 


alte localuri precum Club du F 


capabil să facă în fața publicului declarații 
tura nu există decit în inima lmbecililor, 
cu glas tare timp de zece minute, după asta vă va mirosi gura ». 


va provoca cel mai mare scandal. În primul rînd îl va provoca prin 
expunerea unei Monalise cu mustăţi, care va purta dedesubt, scris de 
către Picabia, următoarele initiale: L.H.O.O.Q. (adică Look! — 
privește). Şi deși erau foarte avertizaţi să privească, multor vizitatori 
le scăpase detaliul mustätilor gi al cocului; o altă lucrare « de senzație » 
va fi un urinoar, expus cu titlul de fintînă. 

Așa se constituie procedeul lui Duchamp cunoscut sub numele de 
«ready made», — gata confecţionat, Ce urmărea Duchamp? Căuta 
un nou mijloc de atac față de comportamentul nostru estetic. În mo- 
mentul în care a luat urinoarul şi l-a trimis la o expoziţie şi a scris sub 
el « fontaine », în momentul acela demonstra că de foarte multe ori 
noi, în comportamentul cotidian, functionäm în raport cu o serie întreagă 
de convenţii, de prejudecăţi, de inertii ale gîndirii, de autorităţi ale 
lucrului și nu ne dăm seama că în fond obiectul fetişizat ca artă nu este 
o valoare, ci mai curînd o proiecţie a convenției noastre. În al doilea 
rînd era un protest direct, un act anti-estetic, dacă vreţi. Ce se întîmplă 
în acest caz? Obiectul ready-made, uneori ușor alterat, nu mai desco- 
peră individului care îl priveşte finalitatea lui inițială, devine așadar 
ciudat, fantastic. Este un fenomen pe care fiecare dintre noi îl poate 
experimenta. Un obiect banal este proiectat în sfera fantasticului în mo- 
mentul în care nu-i mai pot recunoaşte, cînd îl privesc, scopul. 

Voi spune acum cîteva cuvinte despre manifestările dada şi despre 
manifestele dada. Dada vrea să atingă punctul zero. Dada îşi propune 
să distrugă, nu să construiască. Așa cum Sașa Pană, în unul din momen- 
tele sale de inspiraţie, l-a definit foarte bine, este «o puşcă cu zgomot 
pur » .Îl caracterizează două trăsături: pe de o parte o continuă protes- 
tare — acuzare — rebeliune, pe de altă parte dorința noutăţii. Dorința 
noutäfii nu este o atitudine eternă a artiştilor. Artiştii au ajuns destul de 
tirziu să aspire la noutate în formele acestea zgomotoase; şi poate că 
era mai bine cînd nu o doreau, fiindcă atunci noul apărea în mod firesc, 
fără crispări. 

(620069) 

Galeria, am spus ce expunea; expunea şi lucrările unuia dintre 
pionierii filmului de avangardă, Hans Richter, care este în același 
timp şi unul din. istoricienii mişcării. 

Iată, după Georges Hugnet, alt istoric, ce se petrecea la o întîlnire 
« dada »: «se bătea în niște chei sau “cutii, pentru muzică;... .» din 
acesta, din aşa numitul bruitaj, le-au venit ideile autorilor de muzică 
concretă de. astăzi, de pildă lui Cage, lui Pierre Schaeffer şi altora. 
« Se bătea incontinuu, spre înnebunirea publicului, care nu încerca să 
protesteze. O voce, sub un coviltir imens în formă de cäpätinà de zahăr; 
recita poezii de Arp. Hiilsenbeck în acelaşi timp, -urla alte poezii şi mai 
tare, iar Tzara bătea într-o tingire. Hülsenbeck şi Tzara, dansau imi- 
tînd ursuleţii, iar după aceea, cu un sac pe cap din care ieşea o ţeavă, 
începeau să facă giumbuslucuri în numărul care se numea « Cacadou-ul 
negru... » 

În 1917, la salonul independentilor din New York se ținea un salon 
al independentilor de acolo din cauza războiului care cuprinsese conti= 
nentul — este expusă « La fontaine » a lui Marcel Duchamp, şi repre- 
zentafia se produce la fel ca la Zürich. Un personaj deosebit de pitoresc 
dar nu lipsit de interes ca poet, aventurier, boem, promitea publicului 
că va ţine o conferință, va deschide expoziţia, va face vernisajul, în loc 
de care nu scotea un cuvînt şi se descheia la pantaloni! 

În acelaşi timp, viitori participanți francezi se interesau de manifes- 
tările grupului din Zürich. Breton îşi manifesta entuziasmul în urmă= 
toarele cuvinte: « Aici noi aruncăm ancora într-un pămînt gras. Aici 
nele şi deşteptarea. 


Vă spun: nu există început, şi noi nu tremurăm, nu sîntem sentimen- 


şi preparăm 
marele spectacol al dezastrului, incendiul descompunerii ». 

În primăvara lul 1919 — aşa cum am mai spus — Picabia 
Elveţia, și în aceeași- vreme Tristan Tzara v 
Paris pentru a lua contact cu prietenii fra 
moment în felul următor: « Privifi-mà bine, 
stat un fumist, sînt urît, chipul meu nu are nici o expresie, stat mărun- 
țel, sînt ca vol! » La 23 ianuarie a aceluiaşi an, încep aşa numitele sărbă- 
tori Dada, care au loc la marele palat al serbărilor din Paris sau 


se afla în 
ine pentru prima oară la 
ncezi, Se prezintă în acel 
sînt un idiot, sînt un farsor, 


în 
a aubourg, Universitatea populară din fau- 
bourg Saint-Antoine, Malson de l'Oeuvre ete, Tzara, de pildă, este 

D 3 ` 


de tipul următor: « Litera- 
Dacă veţi citi pe Andre Gide 
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N x 
Pentru a se vedea forța distructivă, anarhismul total care îi animă, 
iată un fragment din manifestul « Canibal » redactat de către Picabia. 


« Dada nu este nimic, nimic, nimic. El este ca şi nădejdile voastre, 
nimic; ca şi paradisurile voastre, nimic; ca şi idolii voştri, nimic; ca 
şi oamenii voştri politici, nimic; ca şi eroii voştri, nimic; ca şi artiştii 
voştri, nimic; ca şi religiile voastre, nimic; fluierati, strigaţi, pocnifi-mä 
şi pe urmă vă voi spune mai departe că sînteți cu toții nişte fraieri ! » 

În aceeaşi perioadă, apare: «albumul de familie » al dadaiştilor, 
« L'Oeil cacodilat », — « Ochiul cacodilat » (cacodilatul era atunci, 
imediat după primul război mondial, un medicament întăritor, cu care 
se făceau injecții copiilor debili) care constituie în acelaşi timp unul din 
exemplele de poeme-desene. Încă Apollinaire — şi chiar alţii, înainte 
de Apollinaire, începuse să-şi scrie poezia astfel încît din felul 
în care erau aşezate rîndurile, unele sub altele, ieşea un desen. 
Picabia merge mai departe, asociază, cum se întîmplă pe unele ziduri, 
scrisul — ceea ce francezul numeşte « grafiti » (Kritzelein, mizgà- 
litură) — cu unele imagini; în felul acesta se face un fel de «album 
de familie » în care apar figurile principalilor matadori ai mişcării, 
unele fraze din poeme, etc. 


Tot în cadrul unor asemenea manifestări se creează aşa numitele 
tablouri-obiecte. Marcel Duchamp ia din comerț o maimuticä din plus, 
pe care o agaţă de o pinzä şi dedesubt scrie: « Portretul lui Cezanne, 
Portretul lui Rembrandt. Portretul lui Renoir. Naturi moarte. » 


Apoi se inagurează aşa numitele vizite cu călăuză la monumentele 
istorice. lată un fragment din prospect: « Dadaiştii în trecere prin 
Paris, vrind să asaneze tärimul incompetentei ghizilor şi ciceronilor 
suspecți, au hotărit să întreprindă o serie de vizite în locuri dinainte 
alese şi mai cu seamă în locuri care într-adevăr n-au niciun motiv pentru 
a exista. De aceea insistăm asupra pitorescului (liceul Janson-de-Sailly) 
— interesului istoric ( — Mont Blome) şi valorii sentimentale (morga). 
Partida nu este pierdută, dar trebuie să acfionäm repede. A lua parte la 
această primă vizită, înseamnă să-ţi dai seama de progresul uman, de 
distrugerile cu putință şi de necesitatea de a continua acțiunea pe care 
vă rugăm s-o încurajați prin toate mijloacele ». La unele din aceste 
« vizite cu călăuză » există şi o distribuţie, cu plată, de obiecte. De pildă 
la prima, ciorapi de mătase cu 5,85 franci perechea. 


« La grande saison Dada » are loc în mai şi se deschide prin inau- 
gurarea expoziţiei Max Ernst. lată cum era redactată invitația pentru 
expoziţie. «Dada invită pe micuțul (urma numele destinatarului) la 
vernisajul expoziţiei Max Ernst. La orele zece seara, Cangourou; la 
22,30, înaltă frecvenţă; la 23 împărţire de surprize; începînd de la 23,30 
intimitäti » 

O altă manifestare a fost procesul intentat lui Maurice Barrès, una 
dintre personalităţile dreptei franceze, scriitor de mare prestigiu, cu un 
verb înflăcărat şi detestat de cercurile de stînga. Procesul are loc la 
13 mai 1921, acuzatorul public este Georges Ribemont-Dessaignes şi 
tribunalul cuprinde pe Louis Aragon, Pierre Deval, André Breton şi 
Theodore Fraenkel; apãrãtor: Phillippe Soupault, Acuzatul era figurat 
printr-un manechin (există deschisă o istorie a manechinelor în pictura 
modernă), În acelaşi timp, Tristan Tzara este martor al acuzării, lar un 
alt martor este soldatul necunoscut! Rolul soldatului necunoscut este 
interpretat de Benjamin Péret, poet suprarealist, remarcabil cu O exlse 
tenţă foarte dramatică, și care, ca să demonstreze că nu păstrează ură 
germanilor, venise îmbrăcat în uniformă germană, ۸1ء‎ pe scenă în 
pasul giştei, — de unde izbucni cel mai mare scandal cu putinţă, (era 
foarte puţin după terminarea primului războl), şi eroul fu crunt bătut de 
către public, 

Noră deosebit de amuzantă: în aceeaşi seară Maurice Barrés ținea 
o conferință cu titlul reprezentativ şi potrivit ca o replică la procesul 
intentat, Conferinţa se numea; « Sufletul francez în timpul războlului », 


De asemenea, merită citate o serie de fragmente din unele manie 
feste, lată de pildă, unul care spune că «cel Care participau trăiau un 
fel de beţie colectivă a lansării, în nu se ştia ce aventură încărcată de un 
sens care mai mult era ghicit decit analizat şi care se ascundea sub 
aparențele unor fapte ușuratice », 
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Hans Richter, în « Istoria dadaismului », de curînd apărută, încearcă 
o definiţie, spunînd că « dadaismul se îndreaptă spre dizolvare, distru- 
gere, a tuturor formelor de artă existente, » era pentru « rebeliunea 
pentru rebeliune », pentru negația anarhistă a tuturor valorilor stabi- 
lite», Picabia îl definea în felul următor: « Totul pentru azi, nimic 
pentru ieri, nimic pentru mîine», 


Tzara începea în această vreme să facă experiențe poetice care 
aveau după aceea să fie reluate de multi, printre alții de Cocteau, și 
anume, decupa cuvinte, le băga într-o pălărie, le arunca pe masă și 
constata rezultatul. Iată unul dintre aceste poeme într-un rind, astfel 
obținut. « Cîinii traversează aerul într-un diamant». Tot Picabia, de 
data aceasta, dă următoarea definiție: « Totul trebuie să explodeze 
peste tot, fie prin seriozitate profundă şi dificilă, fie prin agitație, fie 
prin greață, prin noutate, prin lucrurile care rămîn eterne, fie prin 
nonsensul distructiv, fie prin entuziasmul principiilor, fie prin felul de a 
imprima tipografic. Arta trebuie să devină punctul culminant al inesteti- 
cii, inutile şi de nejustificat. » 


Manifestările dada se continuă cu spectacole de varietăţi şi cu spec- 
tacole teatrale. Iată programul serii de teatru dată în sala Gaveau la 
26 mai: « A doua aventură a domnului antipirină » de Tristan Tzara, 
«Mă veţi uita » de Breton şi Soupault, « Vaselină simfonică » de Tristan 
Tzara şi « Ombilicul interlop» de Georges Ribemont-Dessaignes. 
Este evident că seara a fost salutată cu un sortiment foarte bogat, cum 
ar spune tovarăşii reporteri de la Informaţia Bucureştiului. Adică erau 
ouă, roşii şi biftekuri pe care publicul le arunca cu dărnicie asupra 
manifestantilor. În acelaşi timp însă aici se aflau punctele de plecare 
ale teatrului absurdului. 


CS) 


Încă anumite detalii. Trebuie să spunem că Dada moare în 1923. 
Se poate spune că Tristan Tzara însuşi a ținut covrigania şi ea suna în 
felul acesta la o conferință de la Hanovra: « Dada merge distrugînd 
din ce în ce mai mult, însă nu în extensiune, ci în el însuşi. Din toate 
aceste dezgusturi nu scoate nici o trufie şi nici un avantaj. Nici nu mai 
luptă, fiindcă ştie că nu serveşte la nimic şi că totul e lipsit de impor- 
tanţă ». 

În felul acesta mişcarea dadaistă s-a autodesfintat, dizolvîndu-se 
într-un fel de ataraxie din care avea să renască peste vreun an şi ceva, 


cînd Breton va institui suprarealismul regrupind aproape întreaga echipă 
a foştilor dadaisti. 


Astăzi, Occidentul asistă la o altă recrudescență a mişcării: neoda- 
daismul. Marcel Duchamp, pe care şi-l revendică drept strämos, îi 
repudiază. În acest act de repudiere, dadaismul este încă o dată definit: 
« Acest neo-dada, care se numeşte acum nou-realism, popart, asamblaj, 
etc., e o distracție ieftină, care trăieşte din tot ce a făcut Dada. Cînd 
am descoperit obiecte gata: confecționate (ready made) speram să 
descurajez bilciul estetismului; dar neo-dadaiştii utilizează ready-made- 
urile pentru a descoperi în ele o valoare estetică oarecare. Le-am aruncat 
în cap purtătoarea de sticle şi urinoarul ca o provocare, 


şi uite-te cum 
le admiră acum frumusețea estetică ». 


Cu aceasta, istoria foarte pe scurt a av 
Singura lui Constant a fost negația, Îl Caracterizează, ca să spunem aşa, 
îndoiala sistematică, scepticismul militant, rebeliunea. Se opune tdola- 
trizărilor şi printre altele idolatrizării literaturii şi idolatrizării artei. Se 
opune evident şi absolut tuturor convențiilor, selerozării din artă. Duce 
mal departe sub acest raport o continuă luptă împoteiva academismului, 
În momentul în care academiştii reapar pe ecran, în momentul în care 
cota academiştilor începe să crească din nou din cauza politicii artistice 
pe care o due negustorii americani, partizanii unei arte moderne răsfoiese 
din nou dosarul comportamentului etle şi estetic al academistilor. 

Gus) 


enturilor dadaismului ia sfîrşit. 


Ceea ce nu înseamnă că în grupul dadaist nu au exist 
importanți; fie că este vorba de Arp, fie că este v 
fie că este vorba de Grosz, fie că este vorba de 
au fost în germeni, cele mai diverse direcții 
neoplasticismul, de pildă 


at cîțiva artişti 
orba de Max Ernst, 
lancu, aici s-au elaborat, 
din arta contemporană 
» anumite procedee suprarealiste; în dadaism 
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de avangardi, primul film francez de avan‏ ۶ ۷۷ء 
AMINA este a Antract 5, tăcut de René Glalı pe o idee de 21۱ printre‏ 
۱۲۷٣ filmê de avangardi Aine s xperimentale ae afl Almul «Emalı, . .)»‏ 
N este un dalet al cifrelor sl al unul nuüler de à AMARA Care se roteste,‏ 
taje A lui Man Ray, Sau filmele « [۱0011018111116 ale lui Hans Richter‏ 
experimental « Balet mecanic » al‏ ۹5۷ 1 01. 
lui Formand Lêger, Atel sen atant în germenî teatrul absurdului şi muzica‏ 
concretă? aici sea aflat colaborarea unor must ieni de importanţă,‏ 
Stravinehi la rindul luh, a frecventat un timp cercuri dadaiste,‏ 

Dada û lost © Migcare de mare violență, o mişcare tăpăduitoare, 


M care 7:07-7 care prin forța lor creatoare, aveau să-și 


ducă o contribuţie nu pentru că erau dadaişti, ci pentru că erau creatori, 


«O REVOLUȚIE 
A VIZIUNII»! 

O REVOLUȚIE 
MENTALĂ 


ELEONORA COSTESCU 


Romancier, poet și critic de artă, Alain 
Jouffroy reprezintă, credem, în lumea con- 
temporană, una din minţile cele mai sub- 
tile şi mai cuprinzătoare în intelegerea resor- 
turilor intime ale creaţiei artistice. În acest 
domeniu el obține rezultate surprinzătoare, 
dar nu pe căile obişnuite, ci ignorind sau cel 
puțin manifestind o totală nepăsare față de 
rezultatele — remarcabile de altfel pînă la un 
punct — la care critica de artă a ajuns în 
momentul de față. După aproape o sută de 
ani de eforturi multiplu conjugate pentru a 
ieşi din domeniul aproximatiilor subiective, 
altfel spus, după ce critica de artă — recurgind 
la nevoie chiar la «scheme», ca în ştiinţele 
exacte —a reuşit să-și creeze metode de 
cercetare cît mai obiectiv fundamentate, care 
s-o pună la adăpost de relativismul aprecieri- 
lor subiective, iată că subiectivitatea îşi ia o 
strălucită revansä prin intermediul unui 
poet, căruia superficialitatea ca şi dogmatis- 
mul îi sînt la fel de străine. 

... « Această carte e un document, o 
suită de documente esalonate de-alungul a 
treisprezece ani, care valorează atit cît 
valorează reacțiile mele, punctele mele de 
vedere, capacitatea mea de interpret şi de 
creator, altfel zis, aventura mea ca om. Inde- 
pendent de grupările pe care artiştii le fac 
şi le desfac zilnic după afinitätile şi interesele 
lor, intru în acest domeniu fără etichetă şi 
fără paşaport cultural, 

Este posibil ca şansa mea să fi fost aceea de 
a nu fi adoptat niciodată punctul de vedere 
al unui parti-pris. Oricare din operele de 
artă contemporană este expresia unei subiec- 
tivitäfi şi subiectivității i se adresează ea în 
primul rînd. În faţa unui tablou sau و‎ unei 
sculpturi mă simt întotdeauna în prezența 
unui om singur. Şi numai din propria mea 
perspectivă ca individ mă cred mai îndreptă- 
tit să-l înțeleg. Raportul pasionat al prieteniei, 
al dragostei sau chiar al urei pe care-l creez 
îmi permite să arunc o punte afectivă între 
artist şi privitorul său. Că judecăţile ce rezultă 
n-ar fi obiective, consimt, cu atit mai mult 
cu cît socotesc iluzorie orice obiectivitate 
În acea zonă atit de imprecisă şi de schimbă- 
toare, ce separă lumea artei de cea a oameni- 
lor. Operele nu sint lucruri, ci puncte de 
intersecție ale unor forte seismice, şi de cap- 
tarea acestor forte depinde bogăția perceperii 
noastre, amploarea contactului pe care-l 
operâm cu ele, « Privitorii sînt cei care fac 
pictura », această frază a lui Marcel Duchamp 
râmine pentru mine cheia oricărei « critici de 
artă ». Cu excepția ideii finale privind rolul 
spectatorului în «constituirea operei de artă şi 
çare reprezintă o cucerire de dată recentă 


Main Jouffroyı Une révolution du regard, Gallemand, 
Paris 4 
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a criticii de artă, s-ar putea crede că prin 
reactualizarea subiectivității am ajuns din 
nou la momentul 1831—1850, la punctul de 
vedere al unui Champfleury, al unui Chesneau 
al unui Fromentin, — mai putin — sau chiar 
al unui Baudelaire, cu faimoasa sa definiţie ce 
întruchipează în atît de mare măsură crezul 
esteticii romantismului (critica de artă tre- 
buie să fie «parțială, pasionată, politică, 
făcută adică dintr-un punct de vedere exclu- 
siv, în măsură să-i deschidă cele mai largi 
orizonturi», Şi totuşi poziția extremistă, 
revoluționară, a lui Jouffroy se situează la un 
alt nivel al spiralei concepției subiectiviste: 
subiectivismul său a gustat din fructul 
« cunoaşterii » lumii moderne, şi în el răzbat, 
chiar dacă involuntar, ecourile celor mai de 
seamă cuceriri înfăptuite în ultimele decenii 
în cuprinsul criticii de artă, cîntărite, filtrate 
şi adesea amendate cu o luciditate care a 
înteles să nu se dispenseze niciodată de avanta- 
jele intuitiei poetice şi cu acea comprehen- 
siune de sträfunduri proprie creatorului 


autentic, oricare ar fi limbajul în care se 


exprimă. 

La prima vedere paradoxală uneori, gîn- 
direa lui Jouffroy este numai mlădioasă şi 
extrem de nuanțată: o gîndire prin excelență 
dialectică, capabilă să sesizeze fondul lucru- 
rilor şi să împace punctele de vedere în apa- 
rentà cele mai ireconciliabile. E uşor de bănuit 
acest lucru încă de la început, din moment ce 
autorul plasează ca moto al întregii sale 
lucrări un citat din Scrierile filozofice ale lui 
Engels, citat ce credem că poate constitui un 
fel de cheie de boltă pentru înţelegerea orică- 
rei activități umane. « Istoria se înfăptuieşte 
astfel incit rezultatul final decurge din conflic- 
tul unor multiple voințe individuale, fiecare 
din ele determinate de o cantitate dată de 
condiții particulare: există deci forte nenumă- 
rate ce se întretaie, un grup nesfîrşit de parale- 
lograme, iar rezultanta — faptul istoric — poate 
fi socotit în ansamblu drept produsul unei 
forțe ce operează inconștient şi fără voinţă. 
Ceea ce vrea fiecare este, de fapt, contrazis 
de către alții și ceea ce rezultă este un lucru pe 
care nimeni nu l-ar fi voit». 


Numai o asemenea gindire suplă e în stare 
să confere unitate noianului de tendinţe 
artistice contradictorii ce se confruntă, într- 
un ritm tot mai accelerat, în lumea actuală. 
« Ceea ce ea (arta) reflectă din nou este o 
atitudine particulară, în care revolta împo- 
triva lumii actuale şi acceptarea realului au 
încetat să mai fie contradictorii ». Curentul 
care răspunde în gradul cel mai înalt con- 
tradicţiilor care sfîşie constiintele lumii mo- 
derne este, după Jouffroy, suprarealismul 
« mișcarea cea mai liberă din cîte au existat 
vreodată, ea lasă creatorului dreptul de a 
schimba formele expresiei sale așa cum o 
dorește. . . Suprarealismul este în primul 
rind un instrument de detectare a realității 
contradictorii și (în acest sens), cel mai su- 
prarealist dintre toţi oamenii va fi acela 
care se va lăsa străbătut de cel mai mare 
număr de contradicții», Vorbind despre 
Aragon și Dali, care au optat pentru o singură 
atitudine, Jouffroy crede că aceasta le-a frus- 
trat în așa măsură propriile lor posibilități 
încît opera lor a devenit mai săracă: «ca şi 
cum propensiunea de a se fixa într-o singură 
din contradicţiile posibile ale gîndirii le-ar 
fi ucis creaţia», Vorbind în altă parte de 
sculpturile lui Arman, Jouffroy recunoaște 
« virulenfa acestei opere, fneufletitä de o 
intenţie contradictorie corespunzind acelei 
duble necesităţi; de supraviețuire și de nimi- 
cire, resimțită azi de orice poet autentic », 

Aportul suprarealismului nu constă însă 
numai în faptul că el ar reprezenta chintesenta 
nelinistilor şi a contradictiilor lumii actuale, 
ci şi în faptul că prin intermediul lui ne este 
cu putinţă să pătrundem ceva mai adînc în 
acea «revoluție copernicianà » înfăptuită 
în conștiința ființei umane în legătură cu ea şi 
cu lumea înconjurătoare, « În ce constă, în 
esenţă, această revoluţie? Ceea ce o distinge 
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de atitea alte revolte şi de atitea capricii ale 
sensibilităţii erijate brusc în dogme este 
caracterul ei copernician. . . Rațiunea umană 
nu mai este considerată ca centrul spiritual 
al universului, conștiința umană nu mai este 
cea în jurul căreia lumea se organizează în 
domenii măsurabile, ci necunoscutul, De 
la Renaștere la suprarealism omul a trăit 
într-un sistem de valori în care cunoscutul 
reprezenta baza şi culmea unui formidabil 
edificiu. . . Necunoscutul care rămăsese pînă 
acum subsolul gîndirii umane a devenit ceea ce 
a fost întotdeauna, în ciuda voinței omului: 
ținta sa, căminul său. Foarte simptomatic e 
astfel faptul că imaginea omului tinde să se 
şteargă din pictura modernă, antropocen- 
trismul devenind tot atît de caduc ca şi toate 
teocentrismele, iar cosmosul se dilată în 
fiecare zi tot mai mult sub ochii noştri. 7 
Pictorii moderni sînt vizionarii unei lumi noi 
în care omul nu mai joacă rolul unui potentat. 
Interiorul unui vulcan, un atom, o nebuloasă, 
ne apar azi mai demne de atenţie decît o 
ghitară sau decît «fata portăresei »; ne sim- 
tim destinul legat de extremitățile inaccesibile 
ale lumii în mai mare măsură decît de mediul 
nostru spațial şi spiritual ». 

Dacă putem avea rezerve în legătură cu 
această supraevaluare a suprarealismului con- 
siderat — prin «linia lui de miră spre 
necunoscut » — drept chintesenta artei ac- 
tuale, constatările lui Jouffroy în legătură cu 
capacitatea de cunoaştere pe care pictura o 
împarte de citeva decenii încoace în egală 
măsură cu poezia ni se par dintre cele mai 
pertinente şi mai deschizătoare de orizonturi. 
În momentul de față arta a încetat să mai 
fie o simplă experiență vizuală sau chiar 
afectivă. Deşi nici în trecut pictura marilor 
creatori nu s-a mărginit niciodată a fi o simplă 
redare a vizibilului, e adevărat că azi mai 
mult ca oricînd ea « se adresează mai degrabă 
«materiei noastre cenuşii » decît « retinei » 
noastre, căci revoluția viziunii înfăptuită 
în ultimele decenii în cuprinsul picturii este 
în primul rînd o revoluție mentală. « Din 
momentul în care pictorii au proclamat că 
pictura trebuie să înceteze a mai reprezenta 
lumea exterioară, aşa cum o reflectă retina 
noastră, pictura a devenit în mod limpede şi 
conştient o odisee a spiritului ». 

Prin aceasta arta a trecut dincolo de dome- 
niul esteticului care —după Jouffroy — nu 
se mai poate aplica decît artelor decorative, 
sau chiar produselor artizanale. Arta modernă 
este, în primul rînd, un instrument de investi- 
gare, capabil să exploreze zonele cele mai 
obscure ale ființei umane, lărgind astfel 
cîmpul cunoaşterii noastre într-un domeniu 
cu încă prea multe necunoscute. « Numărul 
lucrărilor pe care le ştim despre noiînşine, 
despre adevărul existenței umane ne apare 
încă derizoriu în raport cu acela al lucrurilor 
pe care nu le ştim și a căror realitate grea او‎ 
opacă o resimtim zilnic, De fapt există pentru 
individ o întîrziere considerabilă a propriei 
sale experienţe cotidiene faţă de enormitatea 
inexorabilă a unei lumi ce sălășlueşte în el 
şi care, din timp în timp, îl depăşeşte. Pictura 
şi sculptura, pentru unii artişti, rămîne un 
mijloc de a dejuca această inadecvare ce 
face viața de netrăit, În fața imposibilității 
de a picta o imagine a omului care să nu 
fie «banală » și «deja văzută », altfel zis, 
lipsită de orice forță de convingere, el au 
făcut apel la toate resursele figurative — cele 
luate din fizică, din mineralogie, din anatomie 
sau din totemismul epocilor depărtate — şi 
au încercat să compună astfel această hartă 
(4 hartă a interlorității », cum se exprimă în 
alt loc), în care privitorul va şti să «se regă- 
sească » pe sine însuşi, în toate complicațiile 
sale psihologice, sociale, biologice şi ideolo- 


glee», 
Ca şi poezia, arta — şi în primul rînd, 
pictura — a devenit, deci un Instrument de 


investigare şi de Sea piete A propriei noastre 
fiinţe, « Pictura, ca ş poezia, ca şi ştiinţa, 
nu mal gravitează în jurul unul centru exclusiv, 


Ea se rotește în toate direcţiile în afara 
omului; sau, dacă se mai concentrează asupra 
imaginii sale, este pentru a pune în lumină 
ceea ce rămîne inuman în ea. Astfel dispari- 
tatea cercetărilor departe de a fi un defect 
sau o lipsă regretabilä de coeziune, ne 
apare drept necesară reînnoirii imaginii pe 
care ne-o facem despre univers și contribuie 
la ceea ce s-ar putea numi extensiunea vizibi- 
Jului... Pictura poate dezvălui realităţi 
psihologice şi — paralel cu poezia și muzica 
modernă — poate desfășura un film ce n-a mai 
fost încă văzut în legătură cu complexitatea 
fenomenelor mentale. Pînă acum ea era 
proiecția directă a universului nenumit pe 
care fiecare îl poartă în sine. Acum ea trebuie 
să numească acest univers. Să expliciteze aces- 
te intenţii. Sä-si clarifice eșecurile. Să furni- 
zeze repere în acea noapte pe care o exploa- 
tează. Numai astfel ea are şanse de a face din 
privitorii ei niște vizionari », 

Cu această ultimă frază atingem o altă 
constantă a gîndirii lui Jouffroy, cea în legă- 
tură cu rolul privitorului în constituirea operei 
de artă. Jouffroy distinge în primul rînd 
rolul acestuia nu numai ca imbogätitor al 
operei contemplate, dar chiar de alcătuitor 
al ei, în funcţie de propriile sale posibilităţi 
intuitive şi creatoare. «Arta începe şi se 
alcătuieşte în fiecare moment în adîncimile 
fiecărui om... Tabloul nu e un obiect, 
nici un lucru, ci un sector sensibilizat al vieţii, 
un moment sau o suită de momente în care 
timpul explodează sau se pietrifică, o răscruce 
în care privitorul este confruntat brusc cu o 
a doua realitate, şi unde el trebuie să se 
oprească — să-şi îmobilizeze gindirea — pen- 
tru a « primi » înainte de a « înțelege » ceea 
ce i se oferă ». S-ar putea spune că ursitele ce 
prezidează la fortuna fiecărei opere de 
artă în lume sînt spectatorii, cele trei categorii 
de spectatori de care vorbeşte Jouffroy, para- 
frazîndu-l pe Clouzot: primul spectator — 
de fapt, însuşi creatorul atunci cînd îşi con- 
templă pentru prima dată şi apoi ulterior 
opera, spectatorii momentului al doilea — 
contemporanii — şi spectatorii momentului al 
treilea — posteritatea. Fiecare nouă generație 
reînnoieşte şi imbogäteste opera de artă 
autentică şi de însemnătatea forțelor ce iau 
parte la acest proces în continuă dezvoltare, 
de amploarea acestei sinteze la nivelul întregii 
umanități « depinde bogăţia de sens ce se 
poate « descoperi » într-o operă de artă. Lip- 
sită — dacă lucrul ar fi cu putință — de acest 
ecleraj special ce exaltă sau depreciază ele- 
mentul material, o operă de artă, în sine, 


nu este decît un obiect printre multe alte 
obiecte» 


Spectatorului şi mai ales criticului — care 
se presupune a fi spectatorul cel mai avizat 
al unei opere de artă —i se cere însă mai 
mult. El trebuie să posede acea « deschidere 
mentală », acea intuiție capabilă nu numai 
să refacă simpatetic experiența interioară a 
artistului, dar s-o şi completeze dînd un nume 
latentelor ce nu şi-au găsit încă pînă la el o 
exprimare verbală, ducîndu-le mai departe 
şi prefigurind oarecum viitorul; altfel spus, el 
trebuie să se comporte ca un « văzător », 
în sens de clar-văzător. «Pentru a asuma 
responsabilitatea de critic de artă, aşa cum am 
încercat să fac de cîțiva ani, nu e suficient 
să priveşti şi să comunici ceea ce al văzut, 
ci trebuie să fii oarecum profet. Pictura nu e o 
serie de obiecte plasate în vitrinele Istoriei. 
Ea nu-şi are sensul numai în ceea ce a fost 
tăcut şi în ceea ce se face acum, ea este — 
fie că pictorii dorese sau nu aceasta — pre- 
sentiment, profeție, Prevestire a viitorului, 
n ea este prefigurat ceea ce va constitui 
miine obişnuințele ochiului şi domeniul zilnic 
al vieții noastre. Incumbă criticului să desci- 
freze, din trunzişul şi negura somnambulică 
a prezentului, semnele prevestitoare ale 
acestor transformări ale vieții», 

Dintr-o asemenea perspectivă i-a fost cu 
putinţă lui Jouffroye să prospecteze şi într-un 
viitor mai depărtat, sondind şansele de supra- 


victuire a artei — domeniu al vizibilului şi al 
concretului, în ciuda unor experimente 
moderne ce ar părea că infirmă acest lucru — 
într-o lume predominată de ştiinţele exacte 
şi de spirit, « Poate ea (arta) va înceta într-o 
zi să mai intereseze oamenii, nemaifiind în 
stare să exercite asupra lor o acțiune compa- 
rabilă apariţiei unui sentiment sau naşterii 
unei idei», Mondrian acceptase şi el o ase- 
menea ipoteză, a dispariţiei artei într-o 
lume care n-ar mai avea nevoie de ea, dar, 
în ciuda rigorismului său spiritual, o asemenea 
prefigurare era învăluită ca într-o lumină 
albă şi pură, apolinică — asemenea celei ce 
scaldă unele din tablourile sale. « Arta nu e 
decît un înlocuitor într-o epocă în care viața e 
lipsită de frumusețe. Ea va dispare pe măsură 
ce viața va avea mai mult echilibru. Astăzi 
arta are încă foarte multă însemnătate, 
pentru că prin ea pot fi demonstrate legile 
echilibrului, într-un mod direct, independent 
de orice concepție personală ». 


Nu de o dispariție a artei, ci mai curînd 
de o schimbare totală la față, pare a fi vorba 
în cele citeva rînduri în care Jouffroy atinge 
această problemă. « După patruzeci de secole 
de iconolatrie omul va putea atunci să iubească 
imagini ce nu vor mai coincide cu aceea pe 
care ne-o facem asupra acestui dublu monstru: 
ființa în lume şi lumea în ființă. În curînd 
vom ieşi din acest castel suprapopulat de 
umbre şi de dubluri. Pictura nu va mai avea 
în curind nici un raport, nici cu omul care 
pictează și nici cu cel care priveşte pictura. 
Dar pînă la acest moment prodigios în care 
asemenea unui satelit scăpat de atracţie, 
pictura va evada definitiv dincolo de cercul 
orizontului nostru antropofag, tablourile, ca 
şi sculpturile, vor rămîne prizonierele privirii 
noastre şi facultăților noastre mentale de tur- 
nare în forme... «Omul viitorului» va 
şti însă să-și însușească această revoluţie 
integrală de care vorbeam şi care visează 
răsturnarea oricărei realităţi din nucleul con- 
ştiinţei individuale. Căci nu e vorba decît 
de un singur lucru: transfigurarea tuturor 
contactelor în teatrul electronic al gîndirii. 
Atunci cînd va fi posibil a se vedea nașterea 
evenimentului uman cu alți ochi, şi a se 
înţelege dislocarea aparenfei cu alte celule 
ale creierului nostru, lumea va deveni într- 
adevăr altceva, ceva în care principiul identi- 
tății își va cunoaște sfîrşitul. Inconștientul va 
incepe atunci adevăratul său dialog — în 
direct — cu conștiința », 


Pînă atunci însă criticului îi incumbă greaua 
sarcină de a reface itinerariul spiritual al 
artistului, « geografia vieţii sale interioare », 
altfel spus « experiența sa interioară» ca 
individ, « Experienţa interioară », aşa cum 
a fost ea resimţită de Georges Bataille, îmi 
pare singura ce merită a fi trăită pînă la capăt: 
toate celelalte experiențe care nu mișcă 
tot atit de profund ca ea viziunea pe care 
ne-o facem despre om și despre lucruri nu 
fac decit să ne depărteze zadarnic de acel 
fenomen încă inaccesibil și mereu fascinant 
care e o ființă umană, Dacă arta are vreo 
funcţie (lucru de care ne-am putea fndoi 
uneori, într-atit ea se transformă repede în 
non-sens şi în inutilitate), ea este desigur 
aceea de-a ne lua de piept și de a repune 
în discuţie unele din certitudinile noastre, 
Indeterminată în privinţa originii sale, care 
îmi pare încă prost definită, cu toată lumina 
aruncată de psihanaliză (sau, mai recent, 
de psihopatologia expresiei), arta rămîne 
indeterminată în scopurile sale, Omul care-și 
propune să urmărească o experlenţă 7> 
dată în sînul artei — artistul — este cel care 
caută să dea un sens la ceea ce, aparent, nu 
are niciunul, În această «sticlă aruncată în 
mare », care rămîne orice operă de artă veri- 
tabilă, conţinutul sticlei îmi pare în orice caz 
mai esenţial decît forma acesteia, Desigur 


că și forma își are o expresie în ea-Însăși, aşa 
cum culoarea sau tăcerea și-o au pe a lor, 
dar ceea ce mă intrigă mai mult este mai ales 
vălul ce acoperă expresia în zonele ei cele 


mai obscure, iar nu ceea ce se dezvăluie 
ochilor tuturor, Altfel spus, orice operă de 
artă ascunde un «secret» — secretul unui 
om — care nu e niciodată ușor de scos la 
lumină, într-atît artiștii par a se trudi să-l 
îngroape și să-l sulemeneascà, Este 1> 
țios desigur din partea mea să pretind că aș 
fi capabil să descopăr acest secret; dar 
activitatea « critică » mi-ar fi o sarcină foarte 
mohorită dacă n-aş fi mereu, graţie ei, pe 
punctul de a-l sesiza ». 

Desigur că o asemenea tentativă presupune 
asumarea unor riscuri, lucru pe care nu și-l 
poate permite — în cunoştinţă de cauză şi 
cu toată seriozitatea — decît cel care trăieşte 
în imediata întimitate a artei — indiferent de 
forma pe care o îmbracă — participînd aşa — 
dar pe cont propriu la imensul flux al creaţiei 
unei epoci, flux ce urmează în ansamblu un 
sens unitar, chiar dacă în aparenţă curentele 
ce-l străbat pot părea divergente, uneori 
contradictorii, « Asistăm la nașterea unei noi 
arte, care constituie sinteza spontană (şi 
instabilă ) a unui mare număr de căutări 
contradictorii, urmărite simultan şi succesiv 
de către toţi artiştii creatori ai veacului al 
XX-lea. Această artă nouă nu este « neo-da- 
daistă », căci ar însemna s-o reducem la un 
negativism distrugător şi la umor; nu este 
nici suprarealistă sau « neo-suprarealistă », 


pentru că automatismul nu e singurul ei motor: 


şi nici descoperirea modului de funcţionare 
a spiritului nu e singurul ei scop; ea nu e 
nici « neo-abstractă » (dacă putem spune 
astfel), căci nu se limitează numai la o repre- 
zentare non-figurativä. Această artă fără 
dogme este ca o gură de vărsare în mare, 
în care s-au contopit apele unor rîuri foarte 
depărtate. » 

Nu este adevărat că o asemenea artă ar 
exclude realitatea, şi Jouffroy insistă în 
cîteva rînduri asupra necesităţii de a se 
pune de acord ființa umană cu lumea în care 
se află, amintind pentru aceasta chiar o 
frază din Jurnalul lui Delacroix: « Trebuie 
să te serveşti de mijloacele familiare epocii 
în care trăieşti, căci fără acestea nu eşti înțeles 
şi nu vei trăi». «Lumea în care ne aflăm 
nu mai seamănă (însă) cu nici una din cele 
pe care omul le-a străbătut de la originile sale 
şi pînă azi... Ceea ce numim fantasticul 
modern (maginismul, cibernetica, fizica nu- 
cleară, astrofizica) este un rezervor gigantic 
pe care mai multe generaţii de artişti n-ar fi, 
desigur, în stare să-l epuizeze. În mod foarte 
paradoxal însă, arta n-a asimilat încă moder- 
nitatea specifică veacului al XX-lea. Numai 
indirect şi parcă fără voia lor unii pictori 
sau poeţi s-au preocupat în paginile lor de 
marile transformări planetare ce fac accesibile 
omului realități rămase lui interzise din noap- 
tea timpurilor». 

În gîndirea lui Jouffroy alternativa: arta — 
imagine a realităţii — sau arta — confesiune 
individuală — pare să se fi rezolvat fără 
renunțarea sau, în orice caz, fără punerea în 
umbră a nici uneia din cele două posibilități 
extreme, de care vorbeşte si Rouault: cea 
a pictorilor «chiori », ca prea « subiectivi », 
și cea a pictorilor «orbi», ca prea « obiec- 
tivi». «E timpul să se sfîrşească cu legenda 
pictorului cu mîinile greoaie, cu spiritul 
încet și incefogat, care se bălăceşte în culori 
aşa cum un țăran se afundă în noroi, Această 
legendă nu e decit un clișeu, şi încă unul dintre 
cele mal nefaste, Luciditatea la un artist 
creator n-a exclus niciodată nici instinctul şi 
nici violența 118۰ 

Nu există, aşadar, divorț, prăpastie de 
netrecut, între lumea exterioară şi eu, între 
obliect și subiect, lar disjuneția împinsă în 
epoca noastră pînă la ultimele consecințe, 
i se pare criticului poet, artificială, « Scopul 
final al artei, atunel cînd se ridică deasupra 
esteticii şi se eliberează de comoditate»... 
este de n stabili «o fuziune între subiectul 
(ne-ştlutor) şi obiectul (necunoscut), alttel 
zis,fuziunea dintre două necunoscute, cea pe 
care o purtăm în nol şi cen,exterioară nouă, 
în care sîntem 7۰ء‎ 


« Spiritualigtii » — avînd drept precursor pe 
Kandinsky — de-o parte, și « estetizanţii » 
— revendicîndu-se de la celebra definiţie a 
lui Maurice Denis și ale cărei ultime ecouri se 
regăsesc în multiplele modalităţi ale artei 
abstracte — de alta, constituie — după Jouf- 
froy — cei doi poli între care oscilează, de 
cincizeci de ani încoace, arta occidentală de 
« avangardă ». « Mi se pare că pictura mo- 
dernă s-a născut din această dublă conștiință 
despre tablou ca obiect, şi despre tablou ca 
proiecţie a spiritului, adică, pentru a ne expri- 
ma mai bine şi mai adevărat, despre tablou 
ca halucinație. Cei care concep tabloul ca pe 
un obiect și exclusiv astfel, încearcă să inte- 
greze pictura arhitecturii și decoraţiei; cei 
care îl concep ca pe o halucinație îl integrează 
poeziei, metafizicii, şi tuturor mijloacelor de 
cunoaştere ce-i rămîn omului în afară de 
ştiinţă. Această dublă direcţie se repercutează 
în toate operele de artă pe care geniul uman 
le-a produs de la romantism încoace, iar 
pînă atunci nici un artist n-a putut să rezolve 
total această contradicţie ». 


În concepția lui Jouffroy, deci, departe de a 
exclude realitatea, arta — ca instrument de 
cunoaștere, ca modalitate de acces imediat 
şi direct spre lumea exterioară — o include. 
Nu este însă aici vorba de o realitate pre- 
zumtios considerată drept un dat cunoscut 
odată pentru totdeauna, ci de una ale cărei 
orizonturi se lărgesc continuu, fiecare nouă 
descoperire (deschidere) — aşa cum s-a spus 
— mărind de fapt punctele de contact cu 
necunoscutul. « Atenţia față de lumea exte- 
rioară şi exercitarea. . . privirii. . . pe care 
acest lucru îl presupune, nu semnifică pentru 
poet sau pentru pictor o demitere sau o rene- 
gare a forţelor sale; el mai trebuie să consi- 
dere această lume ca pe o halucinație, sau 
s-o. încarce cu intensitatea unei halucinații 
sau a unui vis, în așa fel încît să poată pretin- 
de a rivaliza cu formele pe care le-a îmbră- 
cat — încă din preistorie şi în toate civilizațiile 
— forţele artei magice. Astfel este, în orice 
caz, opțiunea poetului modern care caută, 
în real şi în chiar inima actualitätii sale, stimu- 
lentul unei revoluţii mentale ». « Dacă acest 
eveniment nu are loc înseamnă că pictorul 
n-a ştiut să dea operei sale un asemenea grad 
de intensitate încît să comunice spiritului 
acel şoc particular după care se recunoaşte 
că ai fost atins în străfunduri », 


Se cere deci criticului să descopere « forța 
necunoscută proiectată de creator » în fiecare 
din pläsmuirile sale, contribuind astfel la 
întregirea şi dăinuirea acestora peste veacuri. 
Ca şi artistul, criticul — artist el însuşi în 
accepţia pe care i-o dă Jouffroy — e un 
deschizător de drumuri, un luminător de 
conştiinţe, menit a da un sens trecerii noastre 
prin această lume, un ins care « plonjează în 
interiorul acelei nopți fremătătoare de contra- 
dicții, în acel vas negru pe care omul îl poartă 
în sine», «A face ca omul să-şi recunoască 
imensitatea ființei lui, a-i da să vadă ceea ce el 
uită, cascada permanentă din care face parte, 
a-i propune să-i dovedeşti că esentialul nu 
este cunoscut încă, corespunde unei acțiuni 
de demistificare », 


Nu ştiu cum ar fi sunat ideile lui Jouffroy: 
lipsite de acea exprimare care îi este proprie» 
de o adîncă, gravă si adesea, tragică poezie. 
Ele sînt mişcătoare chiar atunci cînd nu putem 
fi integral de acord cu substratul lor social şi 
filozofic, cu unele din afirmațiile sale de un 
extremism iconoclast, 


Desigur că fără de acea « încărcătură 
emoțională », pe care criticul poet o desco- 
peră în orice operă de artă autentică, şi care 
răzbate în fiecare din ideile sale, ele n-ar 
fi avut nici pe departe forta lor de percutantă 
convingere, Există în rîndurile sale o fervoare, 
o efervescenţă spirituală, încît ele operează 
«o anumită deschidere mentală ». . „ chiar 
asupra « creierului celui mai opac», cum ar 
spune însuşi Jouffroy, vorbind despre seria 
« Rétractés », a lui Victor Brauner, 
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Sculptor, Născut la 1 februarie 1938, la laşi. 

Studii: absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu » din Bucureşti (1964). 

Din 1964 participă la expoziţiile de stat şi la diferite mani- 
festări colective, 

Expoziţii personale: 1967 — Bucureşti şi Constanţa. 

Lucrări de artă monumentală — în oraşul Gheorghe 
Gheorghiu-Dej, la Piatra Neamţ, Bacău şi la 
Hidrocentrala Argeş. 

Participă la expoziţiile de artă românească de la Ankara, 
Praga şi Atena — 1966. 

Participări la expoziții internaționale: Paris, Anvers — 
1967; Milano, Miinchen —1968; Legnano — 1969. 
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GETA BRATESCU 


Grafician. Născută la 4 mai 1926, în Ploieşti. 

Studii: Academia de arte frumoase din București, 

Din 1944 participă la expoziţiile de stat și la diferite 
manifestări colective. 

Expoziţii personale: 

1960 — Bucureşti; 1963 — București 

Participări la expoziţii de artă românească organizate 
în străinătate: 
1959 — Varşovia, Budapesta; 1960 — Brati- 
slava, Atena; 1961 — Geneva, Cairo, Alex- 
andria, Damasc, Moscova; 1962 Praga, 
Havana; 1963 — Dresda; 1965 — Washington, 
Chicago; 1966 — Londra, Milano; 1967 — 
Atena, Köln; 1968 — Alexandria, Berlin, 
Leipzig. 
Participări la expoziţii internaționale: 1958 
— Moscova; 1959 — Leipzig; 1960 — Mos- 
cova, Veneţia; 1961 — Viena, Geneva; 1965 
— Lausanne, Leipzig; 1966 — Brno, Berlin; 
1967 — Bratislava; 1968 — Zagreb; 1969 — 
Lausanne, Bologna, Gotteborg. 


Asemui desenul după natură cu acea bătaie a piciorului care, cu 
cît este mai scurtă, mai precisă șiimai intensă, dă saltului o mai mare 
Linia forţează formele să se recunoască în mişcare, În zbor, 
doar unghiurile, 


amploare. 
schelăria oricărui lucru nu se desface ci îşi modifică 
se lasă moale în voia aerului. Ressu cerea ca, înainte de toate, forma 
desenată «să stea». Așeza modelul cu precădere în poza goldie, în 
aşa fel încît baza cuprinsă între labele picioarelor să primească din 
plin greutatea corpului iar liniile centurilor să nu fie paralele, deschise 
unui infinit nelinistitor, ci într-o sigură opoziție de direcţii. 

Este suficient ca asemenea rigori să se desprindă de obiectele în 
care ele se revelează, pentru ca, într-o libertate desävirgitä, să se consti- 
tuie altfel de lumi plauzibile. Strawinsky distinge neprevăzutul de « ca- 
priciul imaginaţiei care se numeşte de obicei fantezie ». ) Fantezia », 
spune el, «implică voința prestabilită de a te lăsa în voia capriciului, 
Cu totul diferită este colaborarea neprevăzutului care fine într-un fel 
imanent de inerția procesului creator; ea este plină de posibilităţi care 
nu au fost solicitate, venind numai la momentul oportun pentru a face 
să ss ceea ce este putin prea sever numai în viața noastră 
nudă. » 
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ARTA SECRETĂ 
À ALICIEI PENALBA 


Dacă arta este, cu adevărat, un fruct care creşte în 
OM, — cum aşa de frumos a spus Hans Arp — puține 
sînt operele ce-mi par a corespunde acestei definiţii mai 
bine decît cea a Aliciei Penalba. 

Intr-adevăr, ceea ce s-a impus ca o evidenţă încă de la 
primele ei sculpturi, din 1950, a fost impresia de creştere 


firească, de dezvoltare cvasi organică, pe care o degajau 
acele figuri totemice străbătute parcă de o sevă creatoare. 

Chiar și azi, Alicia Penalba se miră la gîndul că din 
mîinile ei s-au înălțat acele delicate arhitecturi de argilă, 
ale căror elemente, modelate blînd, dar ferm, se etajau 
într-un fel ce mărturisea încă de pe atunci un surprinzător 
de sigur simţ al construcţiei si al ritmului. 

Astfel, în aceste creaţii dictate de instinct ale unui 
debutant, apăreau, și chiar se afirmau puternic, calitățile 
dezvoltate ulterior în forme mai complexe, 

n orice caz, cei care au privit primii opera lui Penalba 
au fost izbiţi îndeosebi de caracterul magic al acelei păduri 
de sculpturi ce i-au invadat în scurt timp micul atelier din 
Montrouge, Acea perioadă, afirmă artista, (era călăuzită 
de necesitatea de a spiritualiza simbolurile erotismului, 
sursă a oricărei creaţii, starea cea mai pură și mai sacră 
din viaţa omului. Întregul mister al Procreafiei se înalţă 
spre cer în forme solide și trainic îmbinate, ocrotind fructul 
gingaș așezat inläuntru și sugerind deopotrivă idealizarea 
cărnii și nașterea ei, Așadar, nici frunzele, nici ramurile 
şi nici o altă raportare directă la natură n-au inspirat lumea 
acelor forme. De altminteri, nu imitarea formelor din 
natură duce la crearea unei opere, ci ordonarea formelor 
respective, ritmate de individualitatea artistului, Limbaj 
menit a exprima zonele cele mai profunde ale fiinţei, această 
nevoie de a poetiza dezvăluie toÿ ce este mai necunoscut 
în om». 

Dacă semnificaţia profundă a acestor opere de început 
nu i s-a dezvăluit cu atîta claritate nici artistei, nici publicu- 
lui, puţin numeros pe atunci, al expozițiilor de sculp- 
tură, este neîndoielnic faptul că, în afară de robusta vigoare 
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Fruct de mare — bronz — 1962 

Sculptură în ciment pentru grădinile Universităţii din St. Gall 
(Elveţia) — 1963 

Vestitoare— bronz — 1963 

Sculptură — ciment — (St. Gall) — 1963 


a formelor, senzualitatea lor secretă a fost puternic recep- 
tată, chiar dacă uneori în mod inconştient, atît de către 
sculptorii tineri din generaţia ei, cît şi de cei care i-au 
apreciat primii opera. . 7 

Şi totuşi, dacă ne întoarcem cu gîndul spre o perioadă 
de loc îndepărtată, cea a anilor 1950—1960, cînd, însă, 
interesul considerabil arătat actualmente sculpturii în 
lumea întreagă era absolut inexistent la Paris, unde domnea 
o indiferență aproape totală față de o artă ce continua să 
fie considerată drept primitivă şi grosolană în comparație 
cu virtuțile magice ale picturii, ne dăm seama ce amestec de 
curaj şi, poate, de inteleaptä inconştienţă îi trebuia unui 
artist tînăr, în aceste condiţii de loc uşoare, pentru a perse- 
vera şi a se îndîrji în căutarea unei desävirsiri formale din 
ce în ce mai dificil de atins. 

Prima expoziţie personală de la Paris a revelat, în 1957, 
bogăţia acestei opere. Un număr restrîns de teme — Vrăji- 
tori, Totemuri, Scîntei — fuseseră tratate cu o rară forță 
imaginativă şi cu un perfect simț al măsurii şi armoniei. In 
ciuda varietätii formelor, se degaja o ciudată impresie de 
unitate. Impresie confirmată atunci cînd Penalba, ale cărei 
resurse inventive s-au dovedit mai tîrziu prodigioase, a 
dezvoltat, fără nici o discontinuitate, aceste prime teme 
în forme cu un caracter spaţial din ce în ce mai pronunțat. 
Foarte caracteristică pentru această evoluție este, de pildă 
sculptura Ombre Habitée (Umbră locuită). Spațiile inte- 
rioare din vechile Liturghii vegetale s-au deschis larg, 
volumele puternic reliefate s-au extins pe flancurile, 
înguste altădată, ale coloanelor fine, întregul nevădind 
urma niciunui efort şi păstrînd aceeaşi naturalete şi aceeaşi 
aparenţă de creştere organică pe care întîlnirea cu primele 
ei sculpturi totemice ni le revelase. O privire retrospectivă 
asupra operei acelei perioade uimeşte prin continuitatea 
evoluţiei, fiecare sculptură părînd a purta germenele alteia 
care, la rîndul ei, are o origine evidentă, toate fiind foarte 
asemănătoare și foarte deosebite totodată. Unele teme 
primitive au fost chiar dezvoltate în această perioadă mai 
« civilizată », fără a-şi pierde însă semnificaţia originală, 
cum s-a întîmplat de pildă cu tema vrăjitorilor care a 
dat naştere, în mod vădit, celei a Dublurilor; versiunile 
de mărimi diferite ale acestei din urmă au scos din ce în 
ce mai mult în evidenţă caracterul monumental la scară 
redusă al primelor sculpturi. Marele dublu, actualmente 
în parcul muzeului Krôller-Muller din Otterlo, reprezintă 
încununarea şi sublimarea acestor obsesii primordiale. 

Spre deosebire de majoritatea sculptorilor actuali, 
Penalba a ținut totdeauna să precizeze că materialul nu e 
pentru ea decît un mijloc. A refuzat totdeauna să se lase 
inspirată de un material, oricît de sugestiv: fier, lemn ori 
marmură prețioasă. A ales întotdeauna materialul care nu-i 
oferă sculptorului nici o frumusețe a priori şi nu impune 
nici o limită: ghipsul şi în special argila. 

Liberă de orice constrîngere, aspirînd la cea mai deplină 
eliberare de contingentele materiei şi ale gravitaţiei, opera 
ei din ultima perioadă a devenit mai aeriană, apelind 
la lumină ca la un adevărat material. Marea aripată, Ves- 
titoarea sînt lucrările unde ea a adîncit cel mai mult această 
căutare conducindu-si sculptura către o limită ce se 
depărta neîncetat, — unde golul şi plinul au o însemnătate 
egală — cu un simt armonios al ritmului, fără a ne îngă- 
dui niciodată să avem temerea unei discontinuități, toate 
acestea datorindu-se în mare măsură bogăției vocabularului 
său ce îl îngăduie să îmbine în modul cel mai natural 
planuri, volumele şi muchiile. Preocuparea de a stäpini 
deplin problemele cele mai spinoase, precum şi grija 
pentru articularea volumelor se manifestă aici cu prisosintà. 

Un artist atit de conştient de legile intrinsece sculpturii 
nu putea rămîne străin de problema pe care, în lipsa unor 
termeni mai proprii, sîntem obligați s-o numim integrarea 
artelor în arhitectură. În această privință, cele douăspre- 
zece sculpturi în ciment pe care le-a realizat în grădinile 
Universităţii Comerciale din St-Gall, în Elveţia, sînt, 
cu siguranţă, cel mai fericit exemplu de colaborare între 
un arhitect şi un sculptor. Avînd clădirea drept sprijin, 
sculptura realizează cea mai firească şi poetică legătură între 
betonul brut şi o natură plină de sevă şi de gingăşie. Nobilă 
mijlocitoare, Alicia Penalba dă chip nou frumuseţii. 
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ÎNSEMNĂRI 
PE MARGINEA 
UNEI EXPOZIȚII 


MIHAIL LADUR 
artist al poporului din U.R.S.S. 


Am vizitat expoziția de artă contemporană 
românească deschisă la Casa artiştilor din 
Moscova. Publicul — ca de obicei — nume- 
ros. În săli domnea o atmosferă de atenţie 
concentrată şi de dispoziţie prietenească. 
Expoziţia, în ansamblul ei, mi-am dat seama, 
plină de conţinut, interesantă prin varie- 
tatea şi sinceritatea creaţiei, predispune la 
meditație, afirmă şi convinge. Artiştii români 
luptă cu armele artei, pentru cultura sentimen- 
telor, pentru idealurile socialiste. Impresiile 
pe care le-am trăit — impresii, desigur, de un 
strict caracter personal — exprimă ecoul sin- 
cer, reacția directă a unui artist moscovit 
în contact cu arta românească. 

Voi relata spontan, fără să tin seama de 
sistematizarea expunerii lucrărilor sau de 
« greutatea specifică » a numelui şi a talen 
tului cutărui sau cutărui artist. 

Începînd cu gravura și desenul, îmi permit 
să remarc cum că în cele mai bune lucrări 
este prezentă “tema cetăţenească », trans- 
pusä prin cäile cele mai uimitoare. M-am 
oprit indelung, de pildä, în faţa gravurilor 
lui Marcel Chirnoagä, din ciclul « Împotriva 
fascismului », din care am reținut, în special, 
două, Chirnoagă este, desigur, un virtuos. 
Dar nu în această virtuozitate constă, propriu- 
zis, forţa lui, ci în intensitatea senimentelor 
exprimate, în fermitatea atitudinii determi- 
nată de ura impotriva fascismului care a 
provocat omenirii suferințe ce nu pot fı 
comparate cu nimic, Aici, în gravurile artis- 
tului, de dimensiuni relativ reduse, sînt con- 
centrate dimensiunile mari ale sentimentelor 
omenești — ură, durere, eroism, Amintiţi-vă 
gravura Durere, priviţi gravura Exemplul | 

De aici pornind, mi se dezvăluie Imaginile 
consacrate pulsului constructiv al vieţii, 
Acvatinta lui loan Untsch, Türan din Arges, 
subjugä prin înțelepciunea şi bunătatea omu» 
lui care «naşte piinea », Şantier la Porţile 
de Fier, un acvaforte fin, de Mircea Olarian, 
surprinde elanul construcției, Xilogravura 
colorată Peisaj industrial de Nicolae Brana 
este meditativă, conţine chiar o undă de 
tristețe argumentată de aburul ușor care 
învăluie întregul peisaj, lată o pagină ro- 
mantică: Galaţi, port la Dunăre de Gheorghe 
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Ivancenco. Vintul îndepărtatelor meleaguri 
ne cheamă spre spaţiile marine şi dunărene. 
Cită linişte transmite litografia Nataliei Matei 
Teodorescu, interpretarea compozitionalä sub- 
liniind dimensiunile Dunării, în timp ce lito- 
grafia lui Gheorghe Cernăianu, Port pescă- 
resc, de o elegantă execuţie, cît de evocatoare 
este pentru atmosfera de basm a pitorescului 
din lumea pescarilor. 

Compozițiile, cărora le-aş spune decora- 
tive, au ocupat, ca şi portretele, un loc im- 
portant. Mi-a plăcut, de pildă, Pomul vieţii 
de Vasile Baboie, în care coloritul sever nu 
înfrumuseţează, ci accentuează veridicitatea 
complexităţii vieții. Este ceva cavaleresc în 
această imagine. 

Portretele îmi par a se înlănțui într-o 
adevărată horă — cu Mireasa fermecătoare, 
emotionant de naivă, din linogravura lui 
loan Cott, cu Fata cu părul bogat, Fata cu 
coroniţă din xilogravurile lui Victor Rusu 
Ciobanu şi altele. Trebuie să-mi exprim 
părerea de rău că nu au fost expuse mai multe 
lucrări de Corneliu Baba, dar, în același 
timp, să-mi exprim din nou uimirea pentru 
gradul înalt, pentru măiestria cu care ştie să 
creeze o imagine prin intermediul culorii. 
Da. Aceste cîteva pete de culoare, parcă 
puse la întîmplare, îi sînt proprii acestui 
om şi nimănui altuia. Despre Corneliu Baba, 
acest artist cu renume, s-a scris însă atît 
încît pana mea cu greu ar putea adăuga ceva 
referitor la aprecierea creaţiei sale! 

Îmi voi încheia impresiile referitoare la 
grafică cu mărturisirea sentimentului trăit în 
fața gravurii — acvaforte şi acvatinta — de 
Imre Drocsay, intitulată Florile aerului. Darnic, 
artistul populează întreg cerul cu parasutistii 
care îți apar cu adevărat flori ale văzduhului. 
Şi, ciudat, nu ai de loc senzaţia de gravitație, 
ci, mai curînd, aceea de plutire sau chiar 
de ascensiune. Esteo odă închinată curajului 
şi bärbätiei. 

Dacă grafica forma un tot unitar — scos 
în evidență chiar de sistemul de expunere, 
de dimensiunile lucrărilor, de tehnicile de 
execuție — şi putea fi cuprinsă cu privirea în 
ansamblul ei, sculptura trebuia să o cercetezi 
«individual », lucrare. Însãşi 
expunerea a fost tradiţională — concepută 
după principiul completării spaţiilor, ținînd 
seama de axele arhitecturării întregii expoziții, 
încadrării intrărilor etc. — ceea ce a făcut 
dificilă realizarea unui tablou de ansamblu 
privind dezvoltarea sculpturii contemporane 


lucrare cu 


românești, 


Trecînd în revistă lucrările, am constatat 
preponderența genului portretistic, reprezen- 
tat prin citeva lucrări Personal 
însă — și aceasta fine exclusiv de preferin- 
fele mele — mă interesează, în general si în 


meritorii, 


primul rînd, compoziţiile de gen si sculptura 
decorativă. Atenţia mi-a fost captată de 
Cimpolerul Gabrielei Manole Adoc, plasat 
în centrul sălii de grafică, Creaţie primară 
din platră, Se pare că sculptorița, tăind 
platra, a fost atrasă de muzică muzica 
munţilor și a cîmpiilor, muzica înaintaşilor 
noștri, Ai impresia că atît sculptorul cît şi 
eroul său încearcă să prindă, să asculte, 
melodia care se naște. Cu totul alt sentiment 
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portret 


IMRE DROCSAY: Zbor acvaforte şi acvatinta 


GABRIELA MANOLE Apoc: Cimpoier piatră 


VICTOR Rusu-CroBANu: Fata cu părul bogat 
xilogravură 


= 209 pate 


Boris CARAGEA: Portretul sculptoritei Zoe 
Băicoianu — bronz 
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Geza Vina: Odihna — lemn 


îţi transmite Fetița lui Boris Leonovici. O 
sculptură fină în lemn, farmecul ei fiind 
dat de «semitonurile » delicate ale imaginii 
plastice. În ce constă particularitatea acestei 
lucrări? Am impresia că sculptorul, captat 
de momentul transformării copilului în adoles- 
cent, a reuşit să-l exprime prin însăşi uimirea 
cu care fetița îşi descoperă siegi procesul 
tainic al transformării sale. Iar Dorio Lazăr, în 
cuplul adolescenților din Tinerețe, exprimă, 
în acelaşi sens, sentimentul pur al dragostei. 
Sentimente eterne — teme artistice eterne. 

Într-o altă sferă tematică se înscrie Brigada 
lui Peter Balogh, făurită în bronz. De dimen- 
siuni nu prea mari, grupul sculptural pare a fi 
o schiță pentru o viitoare lucrare monumen- 
tală. Un simbol al unităţii clasei muncitoare: 
ideea clară este întruchipată cu măiestrie. 

Întru totul de acord cu textul catalogului 
semnat de criticul Marin Mihalache, subli- 
niez, la rîndul meu, că portretele — ale oame- 
nilor de cultură din trecut sau ale contempo- 
ranilor noştri (Alecsandri, Vlahuţă, Enescu 
etc.) — realizate de maeştri renumiți ca 
lon Jalea, Miliţa Petraşcu, Romul Ladea, 
Boris Caragea și alţii, dezvoltă trăsăturile 
pozitive ale tradițiilor clasice cu ajutorul 
mijloacelor moderne. Trebuie, de asemenea, 
să amintesc despre compoziţiile minunatului 
sculptor Geza Vida, ale Iuliei Onitä, ale lui 
George Apostu şi ale celorlalți artişti, care 
vădesc, în general, näzuinta de a slăvi omul 
şi munca sa, 

Două săli, dintre care una centrală, au 
fost rezervate picturii: o selecție reprezenta- 
tivă pentru artişti de diferite orientări stilis- 
tice şi artişti de vîrste şi temperamente diferite, 
fiecare pictor figurînd, în cele mai multe 
cazuri, cu cîte un tablou. 

Locul central l-a ocupat tabloul lui Eugen 
Popa, 13 Decembrie 1918, reprodus, de 
altfel, şi pe coperta catalogului. O compo- 
zitie gravă, dinamică, plină de dramatism, 
cu personaje ale căror caractere sînt exprimate 
foarte viu, evocă evenimentele revolutio- 
nare cu multă veridicitate. Aceluiaşi gen de 
lucrări — epice, le-aş spune — îi aparțin Mo- 
ment revoluţionar 1848 de Virgil Almăşanu, 
Şantier de Marius Bunescu — o imagine care 
exprimă convingător şi veridic efortul con- 
structiv — Adevăraţii stäpini de Mihai Danu si 
Anul 1907 de Marius Cilievici, în aceasta din 
urmă pictorul afirmînd ideea victoriei printr-o 
prismă tragică. În aceeaşi sală atrage atenția 
tabloul lui M. H. Maxy În aceşti douăzeci 
de ani, Există în acest tablou o privire sărbăto- 
rească asupra lumii, obținută de artist prin cu- 
loare, lumină şi ritm. Aş fi dorit să văd această 
lucrare monumentală executată în mozaic sau 
vitraliu sau, poate într-o scriitură mai simplă, 
amplasată într-un spaţiu arhitectural anume. 

Am reținut, de asemenea, Peisajul agricol 
de lon Georghiu — o mare aurie unde plu- 
tesc combine sărbătorești. Poate că, din 
punctul de vedere documentar, lucrarea nu 
este pren veridică, dar construcția ei convinge 
ca nişte versuri bune: Peisajul agricol este un 
adevărat poem despre muncă. Tot atit de 
viu era luminată sala expoziţiei şi de compo- 
ziția decorativă a lul Florin Niculiu, Vara. 
Printre aceste lucrări îndrăznețe, ale unor 
artişti mal tineri, Tirg din Hurez de Dumitru 


Ghiatä, compoziție meditativă și frumoasă, 
creează un spaţiu de liniște. Ne-am asociat 
cu bucurie penelului înțelept şi constant al 
maestrului. Tabloul Culesul fructelor de 
Ion Gheorghiu, de pildă, — unde, pe fondul 
însorit şi viu, apar în contrejour trei fete — 
contrastează cu coloritul reținut al Tirgului 
din Hurez. Şi — cu toată mişcarea putin 
egipteană a celor trei personaje, cu care 
stabilim, parcă, un contact direct — Culesul 
fructelor ne-a procurat o reală bucurie. 

Se poartă discuții, adesea contradictorii, 
referitoare la pictura naivă — în timp ce 
georgianul Pirosmani cucereşte Parisul. Mă 
gîndeam la aceasta contemplind tabloul 
Nunta de Georgeta Năpăruş, minunat în 
naivitatea sa, lucrat într-o manieră proprie, 
parcă dintr-o singură respirație. Este un 
tablou care încîntă. Probabil, importantă 
este nu orientarea stilistică, şcoala sau curen- 
tul, ci legătura directă pe care pictura o 
stabileşte între viziunea artistului şi privitor. 

Printre lucrările care fac parte, după pă- 
rerea mea, dintr-un «detaşament» însorit 
şi sărbătoresc, aş include, de asemenea, 
Şantierul Teatrului Naţional de Diana Schor — 
pictorița izbutind să transforme un şantier 
prozaic într-un spectacol de teatru — Colo- 
nia muncitorească Roşioara de Virgil Miu şi 
leşirea din fabrică de Mariana Petraşcu 
acesta din urmă fiind, cred, una dintre cele 
mai bune lucrări din expoziţie. 

Aş mai menționa Interiorul de un colorit so- 
nor al Silviei Cambir, Portretul cu carte de Pavél 
Codișă, tablou de un autentic lirism cromatic, 
Sărbătoarea recoltei de Aurelia Belicincu, 
care vădeşte o înțelegere personală pentru 
legătura strânsă dintre desen şi compoziție. 

Aş vrea să .închei aceste însemnări cu 
cîteva cuvinte despre pinza lui Alexandru 
Ciucurencu intitulată Nesaliştii — una dintre 
lucrările importante, Pictorul nu-şi învăluie 
eroii în semiobscuritate. Figurile lor se disting 
în albastrul care acoperă pinza, lîngă albul 
unui manifest şi sub flăcările cerului aprins; 
care încinge, parcă, întregul tablou poten- 
tîndu-i dramatismul. 

O expoziţie în care publicul din Moscova a 
citit, cu atenţie şi mulțumire, o solie priete- 


neasci a poporului romîn, exprimată prin 
graiul artei. 


Organizată sub auspiciile Comitetului de Stat pentru Cultură şi Artă, 
expoziția de artă decorativă sovietică — prezentată la Dalles în lunile octom- 
brie-noiembrie — a cuprins o bogată colecție de lucrări: peste 250 de piese 
şi obiecte de artă, ilustrind creaţia unui număr de 58 artişti. Lucrările au 
fost selecționate din ampla expoziţie jubiliară prezentată anul trecut la 
Moscova unde «au fost incluse numai lucrări de artă în care căutarea de 
noi mijloace de exprimare artistică a fost mai puternic şi mai pregnant con- 
turată ». (Z. Litvinova). Caracterul jubiliar al expoziției moscovite s-a re- 
flectat, astfel, şi în selecția prezentată la Bucureşti. Important este faptul 
că, pornind de la materialul oferit organizatorilor, s-a constituit o expoziție 
reprezentativă pentru stadiul actual al artei decorative sovietice și pentru 
perspectivele sale de dezvoltare. Expoziția a evidențiat preocuparea pentru 
valorificarea tradițiilor populare şi mestesugurilor în contextul vieţii con- 
temporane, ca și rolul creator al artiștilor plastici. Trebuie menționat că 
manifestarea de la Dalles a relevat și fenomenul orientării stilistice a unora 
dintre unitățile industriale profilate în producţia artistică (cum sînt, de 
pildă, fabricile de porțelan « Dulev », « M.V. Lomonosov », ş.a.). În do- 
meniul creației de unicate se puteau distinge două preocupări, în funcţie de 


ARTA DECORATIVĂ SOVIETICĂ 


unele adresindu-se direct consumatorului individual 
iul cămin o ambiantä artistică, iar altele 
de deservire a colectivitätii (hoteluri, 
de realizarea unei 


destinația obiectelor, 
interesat să-și alcătuiască în propr 
adresîndu-se complexelor sociale 
restaurante, cluburi etc.) interesate, în aceeaşi măsură, 
ambiante cu amprentă artistică. 

Această problematică complexă s-a reflectat într-o expoziţie destul de 
amplă care a cuprins lucrări din diferite republici și regiuni. ale U.R.S.S., 
realizate de toate generaţiile de artiști, într-o varietate de materiale şi tehnici: 
sticlă (vase, căni, cupe, diverse servicii, plăci etc.), porțelan şi ceramică 
(servicii, platouri, piese decorative, statuete etc.), tapiserii şi covoare, piese 
din diferite metale, obiecte din piele şi o selecție de podoabe și bijuterii. 

În esență, această interesantă expoziție a demonstrat, după cum afirmă, 
de altfel, Z. Litvinova în textul introductiv al catalogului, că în arta deco- 
rativă sovietică se descifrează clar un tel principal — «fäurirea unei lumi 
organizate, integre, estetice, demnă de omul epocii socialiste ». (În ilus- 
tratie, lucrări de: G. Umetov, Nadejda şi Valeri Protorev, V. Gordetki 
si A. Silitki). 

H. Horşia 


În sala de expoziţii a Ateneului Român a fost 
prezentată, în perioada octombrie-noiembrie, 
o expoziție de scenografie contemporană so- 
vietică. Cuprinzînd 54 schițe de decor, 20 schiţe 
de costume și citeva machete, expoziția a pri- 
lejuit o incursiune în lumea scenografiei so- 
vietice, inclusiv în lumea teatrului. 


Lucrările expuse au 
cepţii existente în scenografia sovietică actuală 
şi au sugerat rolul pe care aceasta îl ocupă în 
arta spectacolului, ca proces unitar. 

Executate în ulei, guașă, acuarelă, colaje de 
diverse materiale etc., aceste schițe de decor 
şi costume sugerează o varietate de tendințe. H. N. 


SCENOGRAFIA 
SOVIETICĂ 


ilustrat diferite con- Pentru publicul românesc această expoziție 
a fost un important mijloc de informare, un 
prilej de a cunoaşte cele mai caracteristice 
aspecte ale scenografiei sovietice. (În ilustra- 
ţie, schițe de decor de: M. Romadin şi 


E. Stenberg). 


EXPOZIȚIA 
"TINÂRA ۴۰ 


Organizată sub auspiciile Comitetului de Stat pentru Cultură și Artă 
at) de pictură a mişcări! artistice « Tinăra Polonje » 1895—1910 (Mea 
oman, teptembrieroctombrie), a avut darul de a prezenta succint, elocvent 
a Intre etapele importante în evoluţia artel poloneze moderne, Mişcarea 
8ئ‎ de unul dintre exponenții ,اؤہ‎ Artur Gorski, în 1897, « Tinăra 
2 aa 2» çonatirule — după cum afirmă Helena Blum, custode şef la Muzeul 
7 in Cracovia — varianta specific poloneză a mișcărilor contemporane 
a pac rt Pré Modern Style, Jugendstil etc, Mișcarea « Tinăra Polonie » 
Ad n jurul său scriitori, poeţi, muzicieni, pictori, sculptori — de unde 
leg ura strînsã dintre diferitele ramuri ale artel, Expoziţia organizată la 
ucureşti a cuprins 59 lucrări de pictură ale unul numär de 24 artişti re» 
prezentativi (lucrări selecţionate, în principal, din colecția Muzeului național 


din Cracovia, centrul mişcării « Tinăra Polonie », 
EE ck artă din Varşovia, Wroclaw 
alături de Stanislaw Wysplanski şi Josef Mehoffer, promotorii noii t 

o serle de pictori de seamă, cum sînt Jacek Milane ki, Wladyslaw ` 


precum şi din colecţiile 
şi Opole). Au fost reprezentaţi, 


Witold Wojtkiewicz, care au trält la începutul secolului 
lucrat În continuare, în prima Jumătate a DAW XX, نہیں‎ Cate e 
Stanislaw Kamocki orl Stanislaw Czajkowski. Lucrările expuse videse N 
diversitate de preocupări, de ordin ٤ ŞI estetic, caracteristice acestei 
etape din dezvoltarea picturii moderne poloneze. O expoziție deosebit 
de importantă pentru studierea istoriei artel din Polonia (În itus- 
tratle, pleturl de: J. Mehoffer, S. Czajkowski şi ). Malczewski). 

R. N, 
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SIMEZE 


GHEORGHE 
STĂNESCU 


SCULPTURĂ 


Galeriile de artă din bd. 
Bălcescu. lulie-august. Artistul 
a prezentat 26 lucrări (bronz, 
marmură, ceramică, ghips) — 
portrete şi compoziţii plastice 
de viziune monumentală. 


ADA IOANID 


ARTĂ DECORATIVĂ 


Galeriile de artă din calea 
Victoriei, August-septembrie. 
Prima epozitie personală, cu- 
prinzînd 17 lucrări de artă 
decorativă — compoziţii plas- 
tice executate în lemn sculptat 
şi pictat. 


OLGA CIZEK 


GRAVURĂ şi DESEN 


Galeriile de artă din str. 
Mihai Vodă. Septembrie-oc- 
tombrie. A doua expoziţie 
personală, cuprinzind 22 gra- 
vuri (acvatinta și acvaforte) 
si 8 tusuri colorate — compo- 
zitii plastice figurative. 


ANA CORDONET 


SCULPTURĂ şi DESEN 


Galeriile de artă din bd. 
Magheru. Octombrie. Expo- 
zitia a cuprins 20 lucrări de 
sculptură (în piatră și metal) 
şi 5 desene — compoziţii plas- 
tice figurative. 


OCTAVIAN 
VISAN 


PICTURĂ şi DESEN 


Sala Kalinderu. Octombrie 
— noiembrie. A treia expo- 
zitie personală, cuprinzînd 26 
lucrări de pictură în ulei şi 
10 desene în tus — compo- 
zitii plastice, peisaje, portrete, 
naturi moarte. 


TEODOR 
RĂDUCAN 


PICTURĂ 


Sala Asociaţiei Artiştilor 
Fotografi — str. Brezolanu 23 
—25. Septembrie. A doua ex- 
poziție personală, cuprinzind 
38 lucrări de pictură (executate 
în ulei, tempera și acuarelă) — 
compoziții plastice, peisaje, in- 
terioare, flori. 


SONIA BARCIANU- 
PETRASCU 


PICTURA, f GRAVURĂ, 
MOZAIC 


Galeriile de artä”din calea 
Victoriei. Octombrie — noiem- 
brie. A doua expoziție per- 
sonalä: 14 lucrări de pictură 
în acuarelă și tușuri colorate, 
10 gravuri pe metal, 2 mono- 
tipii şi 3 lucrări de mozaic în 
piatră naturală. Compoziții plas- 
tice figurative cu o notă de 
decorativism. 


LAZĂR FLORIAN 
ALEXIE 


CERAMICĂ 


Sala Kalinderu. Octombrie— 
noiembrie. Prima expoziţie 
personală cu 12 lucrări de cera- 
mică — compoziţii plastice de 
viziune sculpturală. 


VALENTINA 
GHINEA 
DELAPORT 


ARTĂ DECORATIVĂ 


Galeriile de artă din bd. 
Magheru. Octombrie. A doua 
expoziție personală, cuprinzînd 
15 lucrări de tapiserie —compo- 
zitii figurative. Viziune geome- 
trizantä. 


LADISLAU  FESZT 


GRAVURĂ 


Sala Dalles. Noiembrie. A 
patra expoziție personală — 
cuprinzind 41 gravuri (lino- 
gravură, mezzotinta şi acvafor- 
te, colografie etc.) Compo- 
Ziţii plastice figurative şi abs- 
tracte. 


MICAELA 
ELEUTHERIADE 


PICTURĂ 


Galeriile de artă din bd. 
Bălcescu. Noiembrie. A şai- 
sprezecea expoziţie personală, 
cuprinzînd 35 peisaje, grupate 
sub titlul « Impresii din Franța 
şi Italia », 


AUGUSTA POP 


PICTURĂ 


Sala Arta — Brașov, Septem- 
brie. Expoziția a cuprins 13 
uleiuri şi 21 acuarele — com- 
poziții plastice figurative, pel- 
saje, portrete, flori, 


ANA EMILIA 
APOSTOLESCU 


PICTURĂ 


Sala « Arta » — Brașov. lulie. 
A expus 20 lucrări de pictură — 
compoziții plastice, peisaje, 
portrete, manieră constructi- 
vistă, 


LUCIA PISO 


PICTURĂ 


Aula Bibliotecii Centrale 
Universitare — București. Sep- 
tembrie. A prezentat 38 lucrări 
de pictură — portrete și flori. 
Lirism cromatic. 


ADI BRUSS- 
GOOSCH 


PICTURĂ 


Sala Arta -= Brașov, Septem- 
brie, A doua expoziție perso- 
nală, cuprinzind 29 lucrări — 9 
uleluri și 20 acuarele = ro. 
prezentind compoziţii figura- 
tive, pelsaje, flori, 


IOSEFINA FEKETE 
ORBAN 


SCULPTURĂ, CERAMICĂ, 
GRAVURĂ 


Galeriile de artă din Oradea. 
August-septembrie. Prima, ex- 
poziție personală, cuprinzînd 21 
sculpturi (lemn, piatră, mar- 
mură, ghips), 11 lucrări de 
ceramică și fier forjat, 3 xilo- 
gravuri și 16 desene în schab- 
papier. Viziune decorativă. 


LUCIA 
DEMETRIADE- 
BĂLĂCESCU 


PICTURĂ 


Redacţia revistei « Astra » 
— Braşov, Noiembrie, Expozi- 
tle de pictură, alcătuită din 16 
lucrări — peisaje, flori şi com- 
poziții plastice figurative. 


ȘTEFAN BALINT 


GRAVURĂ 


Sala Arta — Braşov, Octom- 
brie, Expoziția a cuprins 26 
gravuri — pelsaje, portrete, 
compoziții plastice, 


CLEMENT 
POMPILIU 


SCULPTURĂ 


Galeriile de artă din Piatra 
Neamţ. lunie, Prima expoziție 
personală, alcătuită din 20 
lucrări — portrete şi proiecte 
pentru artă monumentală, exe- 
cutate în piatră, marmură, 
lemn, travertin şi teracotă. 


NIOLAE MILORD 


PICTURĂ 


Galeriile de artă din Piatra 
Neamt. Septembrie. Casa de 
cultură din Tirgu Neamţ. 
Octombrie. A expus 40 de 
lucrări de pictură în ulei — 
compoziții plastice, portrete, 
peisaje, flori. 


MARCELA 
BOBANCU 


ACUARELĂ 


Sala Arta — Braşov, Octom- 
brie, Pictorita a expus 25 
acuarele — compoziţii plastice 
figurative, peisaje, flori, naturi 
moarte, 
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INDIVIDU, GROUPE, UNION 


Les Galeries d'Art « Apol- 
lo», de Bucarest, semblent 
s'être consacré aux expositions 
de groupe réunissant quelques 
peintres, sculpteurs et artistes 
graphiques. Les discussions sur 
le thème « Individu, Groupe, 
Union », portent sur l'un des 
problèmes les plus actuels: le 
sens et le rôle des groupes 
artistiques. 

Anca Arghir considère les 
équipes d'artistes comme des 
organismes de création déter- 
minés par un besoin spontané 
d’élucidation, de confrontation 
et parfois aussi par la nécessité 
de faciliter la réalisation te- 
chnologique d’une conception 
artistique; les expositions — 
dans le cas des groupes homo- 
gènes — constituent pour le 
spectateur un contact plus ef- 
ficient avec l’art. L'auteur sug- 
gère que les groupements d’ar- 
tistes, lorsqu'ils sont fondés 
sur des affinités de vision ou 
de style représentent une for- 
mule sociale de « modus vi- 
vendi » de la diversité des con- 
ceptions de création artistique. 

Des artistes, des critiques et 
des spectateurs prennent part 
à la discussion en exprimant 
leur point de vue quant au 
résultat des manifestations d’é- 
quipes d’artistes dans les expo- 
sitions micro-collectives. 


SOUS LE SIGNE DU MYTHE 


Très timides jusqu’à ce jour 
dans le domaine des arts plas- 
tiques, les échanges artistiques 
entre les différentes villes de 
notre pays, alnsi qu'entre ces 
villes et la capitale, ont com- 
mencé à devenir plus actifs. 
L'exposition organisée à Cluj 
par les artistes de Bala-Mare 
constitue l'expression de l'in- 
tensification de ces échanges, 

L'exposition du centre artis- 
tique de Bala Mare a réuni 
des artistes appartenant ù 
des générations et à des 
orlentations différentes. En ce 
qui concerne la peinture, 
l'auteur remarque un noyau 
d'artistes jeunes ot talentueux 
(Mihai Olos, Nicolae Apostol, 
Ille Cămărășan, Mircea Hrişcă 
etc.), au profil artistique dis- 
tinct, Le fluide vital puissant 
qui traverse leurs œuvres, ainsi 
que leur solidarité (diffâre» 
ment comprise) avec l'univers 
des formes plastiques de l'art 


populaire, avec le monde mys- 
térieux des mythes du Mara- 
mures, imprime une certaine 
cohérence à ce groupe assez 
peu homogène. La sculpture 
est dominée par la personnalité 
de Vida Geza qui manifeste — 
ainsi que Dumitru Cicotisan et 
Gavril Tôrôs — une préférence 
marquée pour les vertus 
expressives du même maté- 
riau: le bois. Quant à l’art 
graphique, les œuvres qui figu- 
rent dans l'exposition témoi- 
gnent d’une vision expressio- 
niste de tradition dans cette 
région du pays. 


UNE RÉVOLUTION DU 
REGARD — UNE RÉVOLUTION 
MENTALE 


En étudiant la problémati- 
tique moderne de la critique 
d'art, Eleonora Costesco réac- 
tualise la lecture du livre 
d’Alain Jouffroy: Une révolu- 
tion du regard. Le livre est 
abordé de langle de vue de 
l'intérêt que Jouffroy manifeste 
au principe de la subjectivité 
en tant que facteur décisif 
quant à la détermination de 
la structure de l’œuvre et au 
mécanisme de sa réception. 
En envisageant le problème 
du point de vue du non-spécia- 
liste déclaré, de l’homme préo- 
cupé de la destinée unique de 
l’art et de la culture, donc sus- 
ceptible d’une réceptivité plus 
diffuse et apte à généraliser 
«sur le vif » ses impressions, 
le poète propose de rétablir 
la valeur de la subjectivité en 
tant que moyen d'aborder 
l'univers de l'art. Eleonora 
Costesco sult le fil de la démon- 
stratlon en mettant en relief 
l'argumentation historique et 
critique de l'auteur qui cherche 
à montrer que l'art moderne, 
qui selon son opinion com- 
mence par le surréalisme, est 
marqué par la volonté d'investi- 
gatlon et, par conséquent Il 
établit un rapport extra-esthé- 
tique avec la réalité. L'art mo- 
derne commence au moment 
où l'œuvre cesse d'être une 
simple description et devient 
recherche, alors que le spectas 
tour n'est plus Invité à contem- 
pler, mais à participer à 
« l'odyssée de l'esprit >: «l'art 
commence et se forme ù tout 
Instant dans les profondeurs de 
chaque être humain, » La rela» 
tlon spectateur-artiste en étant 
un moment de l'acte de créa- 


tion, l'engagement du specta- 
teur, en vertu de la subjectivité, 
peut rendre celui-ci responsa- 
ble au même titre que le créa- 
teur. Cette «subjectivité » 
active diffère fondamentale- 
ment de l’ancien « impressio- 
nisme » ou « contact affectif » 
par lequel le spectateur adhé- 
rait avec passivité à la valeur 
émotionnelle de l’œuvre. Eleo- 
nora Costesco considère que 
la motivation qu'Alain Jouffroy 
donne du principe de la subjec- 
tivité, représente une contribu- 
tion importante quant à laré-dé- 
finition de la sensibilité du criti- 
que contemporain et de son rap- 
port avec l’art contemporain. 


L'ART SECRET D'ALICIA 
PENALBA 


En présentant l’œuvre d'Ali- 
cia Penalba, Pierre André 
souligne le caractère de conti- 
nuité du développement et de 
l’évolution de l'artiste, ainsi 
que ses inépuisables ressources 
d'invention. 

Ses sculptures — depuis les 
premières, réalisées en 1950, 
qui témoignent d'un sens 
« déjà étonnament sûr de la 
construction et du rythme », 
monumentales quoique de di- 
mensions réduites et dictées 
— affirme Alicia Penalba — 
« par un besoin de spiritualiser 
les symboles de l'érotisme... 
état le plus pur et le plus sacré 
de la vie d'un homme», 
jusqu'aux toutes récentes, 
« plus aériennes et faisant ap- 
pel à la lumière comme à un 
veritable matériau » — malgré 
la variété des formes, dégagent 
un sentiment d'unité organique 
générée par une vision chargée 
de poésie conjuguée à une par- 
faite connaissance des lois es- 
sentlelles de la sculpture. 

Attentive au problème de 
l'intégration des arts dans l'ar- 
chitecture, Alicia Penalba a 
réalisé sur place, dans les jar- 
dins de l'Université Commer- 
clale de St-Gall (Suisse) un en- 
semble de douze sculptures qui 
constituent « l'exemple le plus 
remarquable d'une collabora- 
tion entre un architecte et un 
sculpteur ». Sa sculpture — 
observe l'auteur — crée ici un 
passage entre une construction 
à usage fonctionnel et fait la 
llalson la plus naturelle et 
la plus poétique entre le 
béton brut et une nature ver- 
doyante et sensible, » 
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